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APRESENTAÇÃO  
 

Ouvir e tocar, criar e ouvir, refazer, recriar e tocar, ouvir e começar tudo de novo- feliz! Parece ser 
esse nosso metiê. (CG)   

 
É com alegria que apresento este evento triplo da educação musical – VIII Encontro 

Regional da ABEM Centro-Oeste, o III Encontro Nacional de Ensino Coletivo de 
Instrumento Musical e o I Simpósio sobre Ensino e Aprendizagem da Música Popular – que 
estará reunindo professores e estudantes de música, profissionais e músicos de diferentes 
localidades do país, para debater e refletir acerca da diversidade musical e o papel da 
escola, especialmente da região centro-oeste.  O momento não poderia ser melhor, uma 
vez que no último dia 15 de agosto, o Presidente Lula sancionou o Projeto de Lei 
2732/2008, que dispõe da obrigatoriedade do ensino de música na escola regular de 
ensino básico.  Muito trabalho a frente para preparar tanto escolas para a formalização da 
presença da música, quanto futuros profissionais para que façam a diferença na formação 
de nossas crianças e jovens; quanto às políticas públicas é preciso garantir concursos e 
contratações específicas. Muito importante ainda é usar e ampliar este exemplo de 
movimento musical, iniciado sob a batuta do Grupo de Articulação Parlamentar Pró-
Música, que soube articular músicos e professores de diferentes tendências, experiências 
e identidades. Que este diálogo múltiplo continue ativa e produtivamente nas mais 
diferentes localidades do país; quem ganha é a área, a escola, a cultura e a educação – 
somos todos nós.  

A Associação Brasileira de Educação Musical (ABEM), ao longo de seus 17 anos 
tem promovido anualmente encontros nacionais e regionais, debates e a troca de 
experiências entre pesquisadores, professores e estudantes de educação musical nos 
diversos níveis e contextos de ensino do país.  Suas publicações são referências em 
cursos de graduação e pós-graduação em língua portuguesa.  Neste nosso VIII Encontro 
Regional da ABEM Centro-Oeste, sob a direção do professor Manoel Rasslan, teremos a 
oportunidade especial de nos conhecermos mais, refletirmos com propriedade e 
consistência sobre nossas realidades.   

Estaremos também tratando da música popular, como um campo amplo de 
significados e vivências, contextos e culturas, conhecimentos e saberes que circulam e se 
articulam nas práticas sociais. O ensino coletivo de instrumentos musicais será abordado 
neste III Enecim, com ênfase para a análise de metodologias eficientes, aspectos históricos 
e o ensino coletivo musical nas escolas regulares como forma de inserção e transformação 
social. 

Este evento não estaria acontecendo se não fosse o comprometimento dos 
Realizadores (UnB, ABEM e ABEM), Patrocinadores (CESPE e FAP-DF), apoiadores 
(Melodia, Weril e UFMS), o empenho do Chefe do Departamento de Música, professor 
Alciomar Oliveira dos Santos, e à garra e alegria de todos os membros da Comissão 
Organizadora, Científica e demais comissões.  Expressamos nossa gratidão a todos os 
professores e músicos convidados que, com certeza, darão todo o tempero sonoro e 
intelectual necessário ao sucesso do evento.  

Agradecendo ao Presidente da ABEM, Dr. Sérgio Figueiredo, pelo esforço 
continuado em prol da educação musical brasileira, damos as boas vindas a todos os 
participantes. 

Brasília, 21 de agosto de 2008 
Dra. Cristina Grossi 

Coordenadora Geral 
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A PESSOA DA ESCOLA: UMA REFLEXÃO SOBRE  

A RELAÇÃO PROFESSOR-ALUNO 
 

Alice de Araújo Marques 
palibru@yahoo.com.br 

 
Resumo: Este trabalho é baseado em reflexões geradas pela pesquisa de mestrado 
Processos de Aprendizagens Musicais Paralelos à Aula de Instrumento: Três Estudos 
de Caso (2006), e se propõe a destacar um dos aspectos observados na pesquisa 
citada, que é o da relação professor-aluno. Duas experiências são relatadas 
brevemente enfocando esse aspecto. A autora tece reflexões fundamentando-se 
teoricamente nos conceitos de Subjetividade de González Rey (2006). 
 
Palavras-chave: aula de instrumento, relação professor-aluno, subjetividade. 
 
 
 

PEDAGOGIA DA PERPLEXIDADE E TRANSFORMAÇÃO  
DO PROFESSOR: PARTINDO DA CULTURA DO ALUNO 

 
Ataíde de Matos 

atdmatti@yahoo.com.br  
 

Resumo: O objetivo deste relato de experiência é descrever as primeiras aulas de 
uma aluna iniciante de violoncelo, apresentando reflexões a respeito de dificuldades 
vivenciadas em relação à proposta de se considerar o repertório de interesse dela no 
desenvolvimento das atividades de sala de aula. São citados como referencial teórico, 
MORIN (2007), SKLIAR (2003) e SOUZA (1999). Em sua primeira aula, quando ela se 
manifestou em relação ao qual repertório gostaria de tocar, pareceu ao professor que 
se tratava de algo complexo demais e inadequado para um iniciante. Após algumas 
reflexões, a proposta original da aluna foi experimentada, com resultados motivadores 
para ela e surpreendentes para o professor, visto que inclusive resultou na aceleração 
de sua aprendizagem. 
 
Palavras-chave: aprendizagem significativa, ensino de instrumento, modelagem. 
 
 
 
 
 



 
A MÚSICA NO PAS/UnB: DIÁLOGO ENTRE A REALIDADE  

DO ALUNO E A MÚSICA. RELATO DE EXPERIÊNCIA 
 

Liége Pinheiro Dos Reis 
liegepinheiro@gmail.com 

 
Mirella Righini 

mirellarighini@hotmail.com 
 

Resumo : Este trabalho traz o relato de uma experiência vivenciada durante a 
disciplina de Estágio Supervisionado em Música II que ocorreu no 1º semestre de 
2008. A disciplina faz parte do currículo de Licenciatura em Educação Artística com 
habilitação em Música da Universidade de Brasília. O nosso projeto foi realizado em 
uma escola pública da cidade de Brasília com alunos do 1º Ano do Ensino Médio e 
tivemos como foco o desenvolvimento de uma escuta musical crítica e a 
experiência significativa com a música onde se valorize a integração teoria e 
prática. Também buscamos aproximar a música da escola e a música que os alunos 
celebram fora do ambiente escolar (HARGREAVES, 2005). Nesse sentido, adotamos 
como reflexão o pensamento de Hargreaves (2005): “o desenvolvimento artístico 
possui diversos fins que podem ser atingidos por inúmeras rotas, e que estas 
direções são fortemente delineadas pelos ambientes social e cultural”(p.30).  

Palavras-chave: programa de avaliação seriada, educação musical no ensino-médio, 
familiaridade musical.  

 

O PAPEL DO EDUCADOR MUSICAL NA  
PREVENÇÃO DE PERDAS AUDITIVAS 

 
Anselmo Guerra de Almeida 

guerra.anselmo@gmail.com  
 
 
Resumo: Apontamos a responsabilidade do Educador Musical no trabalho de 
prevenção de perdas auditivas no ambiente escolar, seja na sala de aula, nas práticas 
musicais coletivas, inclusive eventos festivos. Na introdução definimos o objeto de 
estudo, objetivos, relevância e justificativa. A seguir apresentamos a fundamentação 
teórica, abordando a percepção de intensidade sonora e o método de medição. 
Apresentamos um resumo das patologias relacionadas com graus diferentes de 
exposição ao ruído. Relatamos uma pesquisa realizada com músicos de bandas. 
Concluímos com recomendações aos educadores. 
 
Palavras-chave: perda auditiva, educação preventiva, psicoacústica 

 
 
 



 
 

O QUE ACONTECE COM A MÚSICA DA ESCOLA? 
 

Liége Pinheiro Dos Reis 
liegepinheiro@gmail.com 

 
Dr ª Maria Cristina de Carvalho 

criscarvalho@abordo.com.br 
 

 
Resumo: Resultados parciais da pesquisa de iniciação científica “A música no PAS: 
saberes e competências” são apresentados focalizando a relação entre a opinião dos 
alunos e o repertório proposto pelo Programa de Avaliação Seriada da Universidade 
de Brasília, 2ª Etapa 2006. Os dados revelam que o ensino da música nesse contexto 
tem se tornado um grande desafio pedagógico para os educadores musicais, pois a 
análise das respostas dos participantes da pesquisa tem apontado para a rejeição dos 
alunos ao repertório proposto pelo programa. As interpretações dessas respostas 
indicam que o repertório está sendo imposto aos candidatos e que trabalhar esse 
repertório diversificado e “estranho” tem sido o grande desafio dos educadores visto 
que “o que acontece dentro e fora da escola com a música dos jovens, (...) está 
emergindo como, possivelmente, a questão mais importante da educação musical nos 
dias de hoje” (HARGREAVES 2005, p. 37).  
 

Palavras-chave: programa de avaliação seriada; ensino médio; jovens e a aula de 
música 
 

 

AS PRÁTICAS DAS BANDAS E FANFARRAS ESCOLARES:  
UMA ANÁLISE A PARTIR DOS ENSAIOS 

 
Nilcéia da Silveira Protásio Campos 

nilceiacampos@terra.com.br  
 

Resumo: Este texto descreve parte dos resultados de uma pesquisa sobre as práticas 
das bandas e fanfarras escolares. Os estudos de Vincent; Lahire; Thin (1994), Julia 
(2001) e Pérez Gómez (2001) contribuem para a compreensão de uma forma 
especificamente escolar, considerando a escola possuidora de uma cultura própria, e 
como um lugar de socialização e de inculcação de comportamentos. Apesar dos dados 
da pesquisa serem obtidos por meio de observação direta, entrevistas e aplicação de 
questionários, este texto propõe um recorte, tomando os ensaios para análise. Como 
foco, três bandas escolares de Campo Grande/MS. Os resultados indicam que o 
trabalho desenvolvido por esses grupos privilegia a disciplina e a execução 
instrumental para apresentações públicas, contribuindo para a imagem institucional e 
para a projeção da escola na cidade. 
 
Palavras-chave: bandas e fanfarras, educação musical escolar, forma escolar.  

 



 
 

CRÍTICA À ESCOLARIZAÇÃO DA ATIVIDADE MUSICAL 
 

Patrícia Lima Martins Pederiva   
pat.pederiva@uol.com.br 

Elisabeth Tunes   
bethtunes@gmail.com  

 
Resumo: Este trabalho em por objetivo realizar uma crítica à tendência à 
escolarização mercantilizadora da atividade musical, que faz com que o conhecimento 
se torne uma mercadoria a mais na sociedade, algo distante do indivíduo, retirando o 
seu sentido e significado verdadeiros. Busca ainda indicar caminhos possíveis frente 
ao quadro existente. Para isso, utiliza o referencial de Vigotski, Ilich, Tunes e Bartholo. 
 
Palavras-chave: atividade musical, escolarização, mercantilização 

 

 

POSSIBILIDADES PEDAGÓGICAS DO  
SOFTWARE FINALE NO ENSINO DO SOLFEJO 

 
Ricardo Ribeiro de Araújo 

araujoricardo@yahoo.com.br 

Resumo: O presente documento foi feito para embasar nossa apresentação oral 
durante o VIII ENCONTRO REGIONAL DA ABEM CENTRO-OESTE, 1º Simpósio 
sobre o Ensino e a Aprendizagem da Música Popular, III Encontro Nacional de Ensino 
Coletivo de Instrumento Musical, tem como tema a discussão dos desafios do ensino e 
aprendizagem do solfejo por meio do software Finale. Aqui relatamos as experiências 
e alguns resultados preliminares de uma pesquisa, desenvolvida no período 
2007/2008 a partir das experiências em sala de aula na qual um software de 
editoração de partituras foi utilizado para fomentar, subsidiar e corroborar a 
aprendizagem do solfejo. Nesse ensejo, o texto procura mostrar que diante da crise 
paradigmática em torno do ensino de solfejo, abrem-se novas perspectivas a partir da 
utilização de uma sala de aula não tradicional, na qual o instrumento de apoio ao 
aprendizado do solfejo não é um piano ou outro instrumento musical, mas o 
computador e o software de grafia musical Finale. Não se perde aqui o foco do objeto 
de aprendizagem, mas se preconiza a participação ativa do aluno que também cria 
seus exercícios de treinamento auditivo/emissivo no solfejo.  Na primeira parte do 
texto, há uma introdução ao tema desenvolvido e à problemática de pesquisa que deu 
origem à investigação desenvolvida acompanhado por um pequeno quadro teórico 
acerca dos conceitos de solfejo e sobre o uso de softwares de ensino musical, há 
ainda a apresentação de nossas questões de pesquisa. Numa segunda parte, há a 
descrição abreviada da abordagem metodológica adotada para subsidiar nosso 
esforço investigativo em busca de respostas às questões de pesquisa enunciadas. Em 
seguida, há uma breve descrição dos trabalhos realizados por parte dos alunos que 
participaram do projeto de pesquisa. 

Palavras-chave: solfejo, software Finale, facilitação e motivação da aprendizagem. 



 
O PERFIL DE ADULTOS EM AULAS DE INSTRUMENTOS  

DE CORDAS FRICCIONADAS 
Alba Christina Bomfim Souza 

albabomfim@hotmail.com  
 
Resumo: A presente comunicação trata de uma pesquisa de mestrado em andamento 
cujo principal objetivo é compreender o perfil dos adultos que freqüentam aulas de 
instrumentos de cordas friccionadas. Neste contexto pretendo investigar como se dá a 
escolha pelo instrumento, as expectativas do adulto em relação às aulas, suas 
motivações e os desdobramentos das aulas em suas vidas. O trabalho apresenta 
referenciais teóricos dos campos da Educação (Ludojoski, 1972; Knowles, 1973), 
Sociologia (Boutinet, 2000) e Educação Musical (Costa, 2004). Os sujeitos de minha 
investigação são provenientes de duas escolas particulares e uma pública, e os 
indivíduos se encontram na faixa etária de 30 a 50 anos. A metodologia aplicada é o 
Survey com entrevistas, encontrando-se a pesquisa na fase de coleta de dados. As 
técnicas aplicadas serão de questionário e entrevista semi-estruturada. 
  
Palavras-chave: aprendizagem musical de adultos, andragogia, adulto em perspectiva  
 

 
MÚSICA NO PAS: ALGUMAS PRÁTICAS E REFLEXÕES 

Valéria Levay Lehmann da Silva 
leleria84@gmail.com  

Resumo. A presente comunicação consiste em um relato de experiência de Estágio 
Supervisionado em Música ocorrido no primeiro semestre de 2008. Neste trabalho, 
procuro relatar como a busca por planejar e construir aulas que privilegiassem a 
prática reflexiva, a iniciativa e a autonomia do aluno foram ao mesmo tempo um 
desafio e estímulo em minha atuação docente. Para tanto, adotei como principais 
eixos norteadores do meu projeto os estudos e trabalhos do educador Paulo Freire 
no que diz respeito à pedagogia da autonomia e do educador musical Keith 
Swanwick quanto a seu modelo CLASP1, além da proposta e repertório do PAS2 
como colaborador/facilitador no processo de elaboração de aulas para o ensino 
médio. 

Palavras-chave: educação musical no ensino-médio, educação problematizadora, 
programa de avaliação seriada. 
                                                 
1 O Modelo C(L)A(S)P proposto por Swanwick em A Basis for Music Education (1979) sugere uma educação 
musical centrada em atividades de Composição - C, Apreciação - A e Performance – P. As atividades designadas 
pelo L – literature studies e pelo S- skill aquisition que promovem a aquisição de conhecimentos teórico e 
notacional, informação sobre música e músicos e desenvolvimento de habilidades funcionariam como suporte para 
os três principais eixos do modelo. 
 
2 O PAS – Programa de Avaliação Seriada - foi criado em 1996 pela Universidade de Brasília com o intuito de 
integrar os sistemas de Educação Básica com os de Ensino Superior propiciando de forma gradual e sistemática 
(no decorrer dos três anos do Ensino Médio) a seleção de futuros estudantes universitários. Nesses doze anos de 
existência os conteúdos de avaliação do PAS já passaram por diversas fases de discussão e revisão. Atualmente (a 
partir de 2006), no que diz respeito às artes, temos Música, Artes Cênicas e Artes Visuais como modalidades 
obrigatórias.  
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A CANÇÃO POPULAR COMO INSTRUMENTO  
METODOLÓGICO PARA EDUCAÇÃO VOCAL DE ATORES 

 
Henriqueta Rebuá de Mattos Oliveira Lima 

henriqueta.lima@gmail.com  
 

 
Resumo: Este artigo trata de relato de experiência com processo de ensino-
aprendizagem da modalidade voz cantada dentro do programa da disciplina Técnica 
de Expressão Vocal, realizada entre 2003 e 2006 na FADM em Brasília. São citados 
como referencial teórico GROTOWSKI (1971), FORTUNA (2000), QUINTEIRO (1989) 
e ARROYO (2000). Para orientar o desenvolvimento vocal dos estudantes sem impor 
modelos vocais do mercado, mas motivando a conscientização da própria identidade 
vocal, a canção popular foi utilizada como instrumento metodológico central das 
atividades práticas. O texto discute a base teórica desta metodologia experimental e 
relata a experiência que a justifica.  
 
Palavras-chave: oralidade teatral, canção popular, voz cantada. 
 
 
 

CONHECENDO A PRÁTICA DE EDUCAÇÃO MUSICAL  
DO PROJETO “BANDA SINFÔNICA E DOCES FLAUTAS” 

Lisette Jung Loiola 
lisettej@ibest.com.br 

 
Rosana Garbin 

neca.sax@hotmail.com 
 

Jemima Jarschel Cabral Silva 
jemimajarschel@hotmail.com 

Universidade de Brasília- UnB 
 

Resumo: Relato de alunas do Curso de Música – Licenciatura, que refletem sobre o 
processo de ensino e aprendizagem musical, observando uma prática de ensino de 
música no DF. Após descrever a observação feita, fundamentamos nossa reflexão em 
três autores: Merriam (1964) citado por Hummes (2004); Swanwick e Antunes (2001). 
Na citação destes autores destacamos três aspectos relevantes na observação que 
realizamos: Funções da música, Interação em grupo e Transformação de informações 
em conhecimento.  
 
Palavras-chave: ensino de música, prática de ensino, ensino e aprendizagem 



AS MODALIDADES DE ENSINO-APRENDIZAGEM NAS  
BANDAS DE MÚSICA AMADORAS NA FRANÇA ATRAVÉS  

DA ORIENTAÇÃO DA CONFEDERAÇÃO MUSICAL DA FRANÇA 
 

Marco Antonio Toledo Nascimento 
marcotoledosax@hotmail.com  

Resumo: Esta pesquisa de doutorado em andamento visa analisar de forma detalhada 
a pedagogia musical utilizada em certas bandas de música amadoras na França que 
utilizam o esquema de orientação pedagógica do Ministério da Cultura e da 
Comunicação colocado em prática graça as mudanças ocorridas nesse Órgão a partir 
de 1982. Esse esquema de orientação pedagógica foi sistematizado pela 
Confederação Musical da França para poder ser aplicado também em instituições de 
ensino musical que não são ligadas diretamente ao Estado. Tais mudanças 
contribuíram para a elevação do nível musical e educacional das bandas de música 
francesas, possibilitando seus alunos a galgarem espaço em instituições de ensino 
antes restritos, na maioria dos casos, aos alunos dos Conservatórios e Escolas de 
Música.  A análise destas mudanças e sua aplicação nas bandas de música, através 
deste estudo científico, poderão contribuir de maneira significativa para a educação 
musical nas bandas de música brasileiras. 

Palavras-chave: educação musical, banda de música, Confederação Musical da 
França 

A RELAÇÃO INDIVÍDUO-MÚSICA EM UM PROJETO SOCIAL: 
ASPECTOS DESCRITIVOS DOS DADOS COLETADOS 

 
Paula Andrade Callegari 

paula_callegari@yahoo.com.br, paacallegari@hotmail.com 
 
Resumo: Esta comunicação relata uma pesquisa em andamento no Mestrado em 
Música da Universidade de Brasília (UnB), cujo tema é a relação indivíduo-música nas 
práticas musicais de um projeto social. Ela está alinhada com a abordagem da música 
como prática social, na qual o ensino de música considera o indivíduo e suas 
manifestações sócio-culturais. O objetivo é investigar a relação indivíduo-música na 
dimensão dos significados musicais (Green, 1988) no projeto Cantadores do Vento, e 
especificamente, 1) identificar e caracterizar os significados inerentes nas práticas 
musicais do projeto; 2) identificar e caracterizar os significados delineados nas práticas 
musicais do projeto; e 3) investigar a articulação entre os significados inerentes e 
delineados na dinâmica das práticas musicais do projeto. O conceito de significado 
musical, inerente e delineado (Green, 1988), compõe o referencial teórico. A 
metodologia tem abordagem qualitativa e foi desenvolvida por observações e 
entrevistas. Este relato possui as seguintes partes: introdução; significado inerente e 
delineado (Green, 1988); metodologia; e aspectos descritivos dos dados. 
 
Palavras-chave: relação indivíduo-música, significados inerentes e delineados, 

projetos sociais 



EDUCAÇÃO MUSICAL E CULTURA REGIONAL  
BRASILERA NA ATIVIDADE DO CANTO CORAL 

 
Renate Stephanes Soboll 

renate@ucb.br   gonboll@terra.com.br 

 
Resumo: É possível afirmar que, dentro da tradição coral brasileira, os arranjos de 
música popular, folclórica e regional são uma realidade presente em parcela 
significativa dos nossos grupos vocais, principalmente dos corais ditos amadores, nos 
quais a maioria dos cantores é formada por leigos, no que tange o ensino regular de 
música. O presente trabalho discorre sobre a importância deste repertório no processo 
de ensino e aprendizagem na atividade do canto coral, por meio da inserção de 
arranjos de músicas regionais brasileiras, no qual o coral pode tornar-se também um 
importante instrumento de divulgação e valorização desta manifestação artística, 
educativa e sócio-cultural. 
 
Palavras Chaves: canto coral, música regional, educação musical.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ENSINO COLETIVO DE INSTRUMENTO MUSICAL 
 
 

FAGOTE COLETIVO: UMA PROPOSTA PARA  
INICIAÇÃO INSTRUMENTAL EM GRUPO 

 
Cristina Porto Costa 

cportoc@gmail.com 
 

Resumo: Apresenta-se experiência de iniciação ao fagote realizada coletivamente em 
um Centro de Educação Profissional com instrumentos disponibilizados pela 
instituição. São relatados processo de seleção, procedimentos pedagógicos e 
desenvolvimento obtido por meio de práticas em dupla e em grupo, seguindo 
referências de aprendizado colaborativo.  
 
Palavras-chave: ensino coletivo, iniciação, fagote 
 
 
 
 

MUSICALIZANDO JOVENS ATRAVÉS DA BANDA DE MÚSICA: 
UMA EXPERIÊNCIA COM O MÉTODO COLETIVO DENTRO  

DA UNIVERSIDADE ESTADUAL DO CEARÁ 
 

Inez Beatriz de Castro Martins 
inezmartins@uece.br  

inezbeatrizmartins@gmail.com 
 
Resumo: O presente trabalho é um relato de pesquisa em educação musical realizada 
em Fortaleza no período de 2006 a 2007 que teve como objetivo geral musicalizar 
jovens estudantes de uma escola pública da cidade por meio da banda de música 
utilizando a metodologia do ensino coletivo. Integraram a equipe quatro alunos 
bolsistas do Curso de Música da Universidade Estadual do Ceará que participaram 
como monitores do projeto. Como livro–base foi adotado o método Da Capo para 
ensino dos instrumentos de banda do prof. Dr. Joel Barbosa (UFBA).  Essa pesquisa 
foi um estudo de campo utilizando-se do método indutivo e da técnica da observação 
para a análise dos resultados. 
     
Palavras-chave: educação musical, banda de música, método coletivo.  

 
 

 
 
 
 



ASPECTOS DA DIDÁTICA E DAS PRÁTICAS  
DESENVOLVIDAS NA DISCIPLINA ENSINO COLETIVO DE  

SOPROS 1 DE UM CURSO DE LICENCIATURA EM MÚSICA 
 

José Alessandro Gonçalves da Silva 
alessandro30silva@gmail.com 

 
 
Resumo: O presente trabalho objetiva apresentar alguns aspectos da didática e das 
práticas desenvolvidas no ensino coletivo de instrumentos de sopro num curso 
superior de Licenciatura em Música. A abordagem escolhida originou-se da disciplina 
Ensino Coletivo de Sopros que está sendo ministrada neste primeiro semestre de 2008 
contando com a participação de 10 alunos inscritos e 02 ouvintes. Esta disciplina está 
organizada em 15 aulas aonde são tratados conteúdos relacionados com o suporte 
teórico-prático do método Da Capo de Joel Barbosa e do Ouvido Pensante de 
Schaeffer. Os encontros semanais tem propiciado uma construção didática com 
práticas que se dão a partir da participação dos alunos no processo de criação e 
expressão, improvisação e sistematicamente com os ensaios de repertório de 
dificuldade progressiva. Vale enfatizar que a reflexão sobre o papel do educador 
musical a partir da perspectiva das experiências adquiridas na disciplina que 
possibilitam uma maior visão organizacional do trabalho com o ensino coletivo de 
instrumentos de sopro.  

 
Palavras-chave: Ensino coletivo; Sopros; educador musical 
 
 
 

CHORANDO COM FLAUTA DOCE 
 

Renan Moretti Bertho  
renanbertho@yahoo.com.br 

 
Ilza Zenker Leme Joly 

 
Resumo: O presente trabalho é uma experiência pedagógica musical realizada 
semanalmente com duração de uma hora, atendendo crianças entre 8 e 10 anos, no 
laboratório de Musicalização da UFSCar. Inicialmente pensado como uma maneira de 
trabalhar o choro no ensino coletivo de flautas doce, o projeto apresenta uma 
alternativa ao aprendizado inicial deste instrumento, onde são transmitidos 
conhecimentos técnicos necessários à sua execução. Os objetivos vão desde a 
contextualização do conteúdo musical transmitido até a elaboração de arranjos 
musicais e outros materiais didáticos. A pesquisa trabalha o choro sob uma 
perspectiva histórica e social, proporcionando a exploração de sonoridades e vivências 
em outros ritmos como lundu e polca. Observa-se caráter metodológico inovador, pois 
é utilizada uma linguagem musical, autenticamente brasileira, como iniciação à flauta 
doce oferecendo possibilidades para inclusão e valorização da diversidade musical 
associada ao choro, num ambiente de ensino coletivo. 
 
Palavras-chave: Choro, flauta-doce, ensino-coletivo. 



 
OFICINA COLETIVA DE TECLADO DA ESCOLA PARQUE 

 
Walkíria Teresa Firmino Lobato 

wtfl@terra.com.br  
 
Resumo. Este trabalho relata uma experiência de ensino e aprendizagem coletiva de 
instrumento, denominada Oficina Coletiva de Teclado, realizada por uma professora 
de música em uma Escola Parque de Brasília/DF com alunos das 5ª e 6ª séries do 
Ensino Fundamental. As reflexões geradas nessa experiência são aqui apresentadas 
com o objetivo de contribuir para o debate sobre o processo de ensino e aprendizagem 
coletiva de instrumento no contexto escolar. O trabalho da Oficina é fundamentado em 
alguns princípios, que serão apresentados e na concepção de música como forma 
simbólica expressa por Swanwick.  
 
Palavras-chave: Ensino Coletivo de Teclado; Escola Parque; Música como Forma 
simbólica. 
 
 
 

ENSINO COLETIVO DE CORDAS: 
APRENDIZADO MUSICAL E PRÁTICA SOCIAL 
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arinhahack@yahoo.com.br 
Maria Carolina Leme Joly  
Moniele Rocha de Souza  

Ilza Zenker Leme Joly  
 
 
Resumo: Os instrumentos de cordas apresentam elementos comuns e técnicas 
iniciais similares, as quais permitem o aprendizado coletivo. Sendo assim, os objetivos 
deste trabalho foram: proporcionar aprendizado instrumental, promover contato social, 
desenvolver o indivíduo como agente social transformador, criar espaço de convívio, 
proporcionar que mais pessoas aprendam um instrumento e em conjunto, desmistificar 
as cordas e, formar uma orquestra. O trabalho ocorreu no Laboratório de 
Musicalização da UFSCar, de março a junho, com crianças de 7 a 12 anos de idade, 
com violino e violoncelo. Dentre os aprendizados ocorridos, podemos destacar maior 
interação e amizade. O avanço musical das crianças mostrou que as atividades 
lúdicas e exercícios propostos foram eficientes para a boa execução instrumental. 
Infelizmente, a busca de métodos coletivos de cordas se mostra pouco eficiente e sem 
nenhum método brasileiro. Fica evidente a necessidade de criar novas situações de 
aprendizado, novos materiais e novas formas de educar. 

 
Palavras-chave: violino, violoncelo, metodologia. 

 
 
 
 



PIANO EM GRUPO: METODOLOGIA CONTEXTUALIZADA AO BRASIL 
 

Dr. Carlos Henrique Coutinho Rodrigues Costa  
costacarlosh@yahoo.com.br 

 
Me. Adriana Oliveira Aguiar 

 
Resumo: Esta pesquisa tem o objetivo de sistematizar e difundir a metodologia de 
piano em grupo dentro das universidades brasileiras, divulgação e aplicação da 
metodologia de ensino de piano em grupo e sua eficácia na ligação entre teoria e 
prática, elaboração de método de piano em grupo contextualizado à cultura musical 
brasileira compilando e criando material didático para professores e alunos 
universitários que utilizam piano como ferramenta, e preparação de profissionais 
qualificados para desenvolverem na área de piano em grupo. 
 
Palavras-chave: piano em grupo, educação musical, universidade. 

 
 
 

O ENSINO DA FLAUTA DOCE PARA UM GRUPO DE IDOSOS 
 

Meygla Rezende Bueno 
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Resumo: Esta pesquisa tem como objetivo observar o processo de ensino-
aprendizagem de um grupo de idosos por meio do estudo da flauta doce e, também, 
promover socialização, criatividade e auto-estima. Tem como base teórica os trabalhos 
dos autores Beyer (1999), Swanwich (2003), Zanini (2003), dentre outros. A pesquisa 
é de paradigma qualitativo, onde foi observado e analisado o processo da música na 
educação, sua função na percepção musical e na aprendizagem, bem como o ensino 
da flauta doce para um grupo de quinze idosos, membros da Associação dos Idosos 
do Brasil/Goiânia. Discute-se o processo didático da música, faz-se a indicação de 
algumas metodologias utilizadas no desenvolvimento desse processo. Com a 
finalização da coleta de dados, observou-se que o processo realizado, foi de grande 
importância para o grupo de idosos, pois estes conseguiram assimilar os conteúdos 
ministrados e tiveram uma melhoria no seu viver. 
 
Palavras-chave: Musicalização, flauta doce, terceira idade. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



O ENSINO COLETIVO DE INSTRUMENTOS DE CORDAS  
FRICCIONADAS EM SALVADOR-BA: RESULTADOS  

PARCIAIS DA PESQUISA EM ANDAMENTO 

 
Tais Dantas da Silva 

tais.dantas@hotmail.com e tais.dantas@ig.com.br 
 

Resumo: A presente pesquisa tem como objetivo avaliar a situação do ensino coletivo 
de instrumentos de cordas friccionadas em Salvador. Em uma primeira etapa foi 
realizado um levantamento preliminar dos espaços formais e não-formais do ensino de 
música no município onde, de um total de cinco projetos, foram contatados quatro 
destinados ao ensino de instrumentos musicais que utilizam a metodologia do ensino 
coletivo. Numa segunda etapa, pretende-se aprofundar a pesquisa, incluindo avaliação 
dos processos de ensino e aprendizagem. Apesar de todos os projetos oferecerem 
aulas de diversos instrumentos, este trabalho pretende focalizar o ensino de 
instrumentos de cordas friccionadas. O referencial teórico está fundamentado nos 
conceitos e paradigmas do ensino coletivo da música e da pedagogia dos 
instrumentos musicais. 
 
Palavras-Chave: instrumentos de cordas, ensino coletivo, diagnóstico. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ENSINO E APRENDIZAGEM DA MÚSICA POPULAR 
 
 

APLICAÇÃO DA TEORIA DAS ÁRVORES HARMÔNICAS:  
ASSIMILANDO PADRÕES HARMÔNICOS NA MÚSICA POPULAR 

 
Lucas de Campos Ramos  

lucascampos.violao@gmail.com 
 

Simone Lacorte Recôva 
silacorte@yahoo.com.br 

 
Resumo: Este relato de experiência focalizou processos de ensino e aprendizagem da 
música popular. Teve como objetivo expor os alunos a um repertório gradualmente 
crescente de opções freqüentes de harmonia na música popular, visando o 
desenvolvimento da percepção e das possibilidades harmônicas do cancioneiro tonal 
brasileiro com ênfase nos gêneros Choro e Samba. O trabalho vem sendo 
desenvolvido em Brasília desde 2005 com alunos de violão popular com idade acima 
de 16 anos em uma escola específica de música, e em aulas particulares. Como 
resultados desse trabalho destacam-se a habilidade desses alunos em harmonizar 
melodias desconhecidas de ouvido e escrever harmonias sem contato com o 
instrumento e a grande motivação desses em aprender um instrumento musical.  

Palavras-chave: árvores harmônicas, harmonia, percepção harmônica 

 
A FORMAÇÃO MUSICAL DOS MÚSICOS  

ATUANTES EM MONTES CLAROS 
 

Elis Medrado Viana 
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Resumo: A partir do reconhecimento dos diferentes “universos” de práticas de ensino e 
aprendizagem da música, a área de educação musical tem se preocupado em 
compreender os distintos aspectos que caracterizam a formação do músico nos mais 
variados contextos e espaços que estes atuam. Montes Claros, cidade conhecida pelo 
grande número de manifestações musicais, tem atualmente um expressivo número de 
músicos que se dedicam à atividade musical profissional. Músicos que atuam em 
espaços como bares, bailes, festas públicas e particulares, animações de eventos em 
geral, orquestras, e demais grupos que se dedicam a atividades musicais distintas. 
Com essa pesquisa, objetivamos verificar quais as principais características da 
formação musical dos músicos profissionais atuantes em Montes Claros – MG, 
analisando de que maneira a formação desses músicos é determinante dos espaços e 
atividades que constituem os seus universos de atuação. 

 

Palavras-chave: formação musical profissional; Licenciatura em música, atuação 
profissional em música  



O ENSINO-APRENDIZAGEM DO MARACATU  
NO GRUPO ROCHEDO DE OURO 

 
Renan Moretti Bertho  

renanbertho@yahoo.com.br 
 

Eduardo Néspoli 
 
 

Resumo: A pesquisa buscou compreender e analisar como ocorrem as relações de 
ensino–aprendizagem no Grupo Rochedo de Ouro evidenciando as relações corpo, 
música e movimento. O Grupo Rochedo de Ouro existe há cinco anos na cidade de 
São Carlos. Durante os ensaios o conteúdo musical, histórico e social do maracatu é 
transmitido oralmente pela figura do líder, também considerado educador. Composto 
por integrantes oriundos de distintas formações e classes sociais, o grupo divulga uma 
parte desta manifestação através de ensaios abertos, oficinas e apresentações. O 
envolvimento do corpo permite ao educador realizar experimentações no campo da 
educação possibilitando inovação constante na forma de transmitir seus 
conhecimentos. Os resultados apontam para uma prática onde se valoriza a interação 
e a coletividade, associações entre gesto e música, organização de idéias musicais, 
processo de criação e percepção.  Além do conteúdo musical, são transmitidos valores 
humanos e incentivada a prática do olhar do outro. 
 
Palavras-chave: maracatu, ensino-aprendizagem, oralidade 

 

PREPARAÇÃO TÉCNICA ATRAVÉS DO CHORO:  
UMA PESQUISA EXPERIMENTAL 

 
Robson Barreto Matos 

robmatos@ufba.br  
 

Resumo: Esse artigo faz parte da pesquisa, em andamento, Preparação técnica 
instrumental através do Choro, e aborda principalmente os recursos metodológicos 
aplicados. De acordo com novas concepções da educação musical no Brasil como: 
valorizar a cultura brasileira; considerar o contexto cultural do aluno; valorizar a 
pesquisa em música; e buscar novas metodologias de ensino, esse trabalho propõe 
uma nova abordagem do estudo da técnica através do choro, aplicada com alunos 
ingressos no Curso de Graduação em Violão da Escola de Música da Universidade 
Federal da Bahia em 2008. Neste estudo foram extraídas duas amostras dessa 
população que foram tratadas de forma diferenciadas: Grupo Controle e Experimental. 
A pesquisa experimental como ferramenta para testar a abordagem aplicada é 
baseada no “Método Experimental de duas Amostras Independentes”. A avaliação é 
realizada por juízes independentes e os dados serão analisados estatisticamente para 
observação das diferenças entre os grupos. 
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OS PROFISSIONAIS DE MÚSICA E A DIVERSIDADE  
MUSICAL QUE ENVOLVE A TERCEIRA IDADE 

Eunice Dias da Rocha Rodrigues 
eunicerr70@gmail.com 

 
Maria Cristina C. C. de Azevedo 

criscarvalho@abordo.com.br  
 
 
Resumo: Esta comunicação é um recorte de projeto de pesquisa de mestrado que 
tem como objetivo investigar a formação e atuação de profissionais de música que 
atendem indivíduos na terceira idade. O método para a realização da pesquisa será o 
survey e a técnica a ser utilizada o questionário, que se encontra em fase de 
elaboração. A revisão de literatura realizada até o momento apontou a existência de 
uma diversidade de espaços e práticas de ensino e aprendizagem de música 
destinados a pessoas na terceira idade e a relevância dessas atividades, o que tem 
exigido a reflexão sobre a formação dos professores de música que atuam nestes 
contextos. 
 
Palavras-chave: educação musical, terceira idade, formação de professores. 
 
 
 

FORMAÇÃO EM PIANO ACOMPANHAMENTO: PROJETO DE  
IMPLANTAÇÃO DE CURSO NO CENTRO DE EDUCAÇÃO 

 PROFISSIONAL/ ESCOLA DE MÚSICA DE BRASÍLIA 
 

  
Marília de Alexandria 

mariliadealexandria@hotmail.com  
  
 
Resumo: Este artigo é o relato de pesquisa realizada no Núcleo de Piano 
Acompanhamento/ Correpetição do Centro de Educação Profissional/ Escola de 
Música de Brasília (CEP/ EMB), sob a coordenação desta pesquisadora, concretizada 
a partir de Projeto Pedagógico de Implantação de Curso em Piano Acompanhamento, 
o qual se desenvolve desde 2007 no CEP/ EMB. A partir de levantamento bibliográfico 
sobre o assunto e entrevistas feitas com pianistas acompanhadores em Brasília, o 
trabalho apresenta bases musicais entre outras necessárias à educação musical e 
profissional daqueles que tenham interesse em exercer essa atividade. O objetivo, 
enfim, é contribuir para a fundamentação de futuras pesquisas e ações voltadas à 
formação de pianistas acompanhadores. 
 
Palavras-chave: pianista acompanhador, ensino de piano, currículo 
 



A PESSOA DA ESCOLA: Uma reflexão sobre a relação professor-aluno 
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RESUMO 

Este trabalho é baseado em reflexões geradas pela pesquisa de mestrado 
Processos de Aprendizagens Musicais Paralelos à Aula de Instrumento: Três 
Estudos de Caso (2006), e se propõe a destacar um dos aspectos observados na 
pesquisa citada, que é o da relação professor-aluno. Duas experiências são 
relatadas brevemente enfocando esse aspecto. A autora tece reflexões 
fundamentando-se teoricamente nos conceitos de Subjetividade de González Rey 
(2006). 
 
Palavras-chave: aula de instrumento, relação professor-aluno, subjetividade. 
 
 

Introdução 

Esta é uma reflexão baseada na pesquisa de mestrado Processos de 

Aprendizagens Musicais Paralelos à Aula de Instrumento: Três Estudos de Caso 

(2006), de minha autoria. A pesquisa abordou contextos vivenciados por três 

alunos que buscavam por si mesmos conhecimentos além dos propostos em suas 

classes de instrumento. A reflexão pretende destacar um dos aspectos então 

observados que é o da relação professor-aluno.  

Ao considerar esse aspecto, três variantes surgiram: a) o pesquisado 

descreveu a relação como dialógica, o que parecia gerar um sentimento mútuo de 

confiança; b) o pesquisado relatou que não havia interação extraclasse. Não 

houve sinalização explícita de frustração decorrente da pouca interação; c) a 

pesquisada demonstrou baixa confiabilidade no professor e frustração pelo 

desinteresse do mesmo.   

Tacca (2006) raciocina que se os objetivos de ensino, os conteúdos e as 

estratégias pedagógicas estão harmoniosamente integrados e ainda assim não 

funcionam, então um novo ângulo deve ser apontado, qual seja o das relações 
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sociais. A autora reforça que estas “repousam sobre concepções, crenças, 

histórias de vida e outros aspectos emergentes no processo relacional” (p. 46), o 

que vem significar que a imagem que um professor tem sobre seus alunos e suas 

possibilidades se entrelaçam nas relações educacionais. O processo de ensino e 

aprendizagem envolve “significações e entrelaçamentos que o professor faz entre 

o seu conhecimento sobre o aluno, sobre si mesmo e sobre o próprio 

conhecimento a ser explorado” (p. 47). 

Tais conexões constituem-se como qualidades recíprocas, pertinentes à 

mutualidade própria de uma relação intersubjetiva, como é a de um professor e 

seu aluno. Esse aspecto relacional se apresenta como reconhecimento do outro e 

de suas possibilidades. Tanto um professor que reconheça em seu aluno outros 

contextos vivenciados extraclasse quanto o aluno que reconheça no professor os 

alcances e as limitações da sala de aula podem ponderar uma produção 

satisfatória do conhecimento por ambos aspirado.  

É plausível considerar essa relação em uma dimensão complexa na qual 

a subjetividade vem servir como base de compreensão. González Rey (2005) 

explica a subjetividade como um sistema complexo no qual sentidos subjetivos 

são expressos nas várias ações do sujeito. Os mesmos são captados e 

organizados por meio das emoções passando a caracterizar nossas ações. 

Então, palavras, gestos, atitudes emitidas por protagonistas de um dado contexto 

imprimem um no outro, sentidos que confluem em suas expressões e 

sentimentos.  

Querido professor 

Célio foi um dos que falou de forma clara sobre sua boa relação com o 

professor. Estudante de música desde os 10 anos experimentou violão, guitarra, 

gaita de boca, percussão e então bateria. A prática com amigos ou em bandas, o 

levou a querer se profissionalizar. Expectativas surgiram de sua inserção no 

mundo profissional, por exemplo, a de estudar música formalmente. 

Matriculado em uma escola de música, seu interesse na música se 

ampliou. Os desafios profissionais se transformavam em tópicos de estudo. 
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‘”Vamo’ tocar música tal”, que era um samba; então eu tocava 
aquele samba mais quadrado da face da terra, chegava em casa e 
ficava: ‘meu Deus! Eu tenho que aprender a tocar isso’. Isso ficava 
na minha cabeça. (Célio).  

Foram muitas as oportunidades aproveitadas como desafios. O orgulho 

de fazer bem feito o motivava, assim como o de corresponder ao grupo. Toda 

essa relação com a música foi compartilhada com seu professor de bateria.   

Muito do que eu aprendi foi meu professor que me deu a liberdade 
de: trazer de fora. É um intercâmbio, uma oportunidade de pegar as 
coisas que eu faço na aula e aplicar fora, e de pegar as coisas de 
fora e trazer pra aula, pra gente abordar. É bom chegar e falar 
“Pôxa, eu tô tendo dificuldade pra tocar samba rápido” e aí, ele 
sentar comigo e falar: “Vamo’ fazer alguma coisa pra você... pra a 
gente estudar samba rápido”. (Célio). 

Na fala acima, Célio descreveu uma cena comum em sala de aula. Célio 

apontou a liberdade e a facilidade permitidas nessa relação, e ainda foi além ao 

afirmar que o professor deve sair da sala de aula para compreender o aluno em 

dimensões extra-escolares. Ele argumenta que na escola, a prática é 

predominantemente isolada; o professor só consegue ver aspectos limitados do 

aluno, não o enxergando por inteiro. Na escola não há prática real, o aluno é 

aluno, mas lá fora, o aluno é artista, é profissional. Ao se deslocar para assistir o 

aluno em contextos extraclasse - por exemplo, uma apresentação – o professor 

possibilita a si mesmo visualizar outros aspectos pouco nítidos em sala e refletir 

sobre os resultados de sua estratégia de ensino. Para Célio estas devem se voltar 

para a formação do aluno artista, afinal não se aprende um instrumento para tocar 

sozinho. Diz ele: “é diferente tocar um exercício em sala e daí aplica-lo com uma 

banda, em outro local ou numa gravação”.  

Senhor Professor 

Ana Clara experimentou dificuldades com os professores. Começou a 

estudar música aos 9. Em sua trajetória, observou que alguns professores eram 

inflexíveis em seus pontos de vista o que dificultava a interação e o estar à 

vontade para o compartilhamento de idéias. Ela acredita que seria bom se os 

professores aceitassem as buscas e as diferenças de seus alunos.  
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Eu não tenho visto oboístas tão flexíveis quanto a Escolas1. O da 
Escola Americana tem resistência com o da Alemã e vice-versa. Às 
vezes isso impossibilita de compartilhar certas coisas, porque cê tem 
a impressão de que ele não acha a mesma coisa e não recebe bem. 
A partir do momento que ele aceita de você buscar outras coisas, é 
uma relação muito mais satisfatória. (Ana Clara) 

Para Ana, o professor deve contribuir e não obstaculizar o exercício de 

liberdade na busca de outros interesses extraclasse. Ela comenta sobre a fraca 

ocorrência de diálogo em sala: “Eu num faço muitos comentários. Às vezes o 

professor pergunta: ‘ah, como que tá a ponta?’. Eu falo, mas (silêncio) geralmente 

não tem muito diálogo”. 

À guisa de conclusão 

Compreender a relação professor-aluno como um dos aspectos mais 

importantes do contexto educacional implica em aceitar que os sentidos e as 

significações produzidas pelos gestos e atos dos personagens da relação 

resultam em ações dimensionadas tanto no contexto escolar quanto no pessoal e 

profissional, o que vem corresponder a uma grande responsabilidade pedagógica. 

Nossas ações estão carregadas de sentido (González Rey, 2006) e essas não 

são deliberações automáticas, mas resultados de longos processos cognitivos e 

afetivos. Na medida em que organizamos as emoções e os sentidos dados aos 

fatos da vida, à presença do outro, às significações produzidas, vamos nos 

configurando subjetivamente, nos apropriando cada vez mais de expressões e 

ações só nossas, mas que interagem a todo instante com o outro.  

Não é possível abarcar a complexidade das relações intersubjetivas 

considerando-as como um fenômeno de causa e efeito. Célio e Ana Clara 

desenvolveram seus ambientes internos e externos de estudo ao próprio modo. 

Célio teve seu desempenho, sua autoconfiança reforçada por sua relação com o 

professor; Ana Clara conseguiu manter-se preservada em seus interesses, 

desenvolvendo forte espírito crítico, o que veio fortalecer suas escolhas e seu 

desempenho. Ambos contaram com resultados positivos do trabalho educativo, o 

                                                 
1 Conjunto de normas que delimitam concepções técnicas e estéticas determinantes à expressão musical (nota da autora).  
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que poderia gerar a questão de por que então haveríamos de nos preocupar tão 

seriamente com a relação professor-aluno, já que no final tudo pode dar certo. 

“Os sentidos subjetivos constituem verdadeiros sistemas motivacionais” 

(González Rey, 2006, p. 34). Esses dinâmicos sistemas alocam as emoções que 

emergem durante o processo de aprendizagem as quais se relacionam não 

unicamente à concretude do aprender, mas derivam de outras circunstâncias de 

vida e alicerçam igualmente circunstâncias futuras. Mais uma vez, torna-se 

razoável apontar a responsabilidade do professor. Independente da personalidade 

do aluno, a relação professor-aluno se impregna nas razões, nas expressões, nas 

memórias, nos sentidos subjetivos de todos enquanto alunos.  

BIBLIOGRAFIA 

GONZÁLEZ REY, Fernando. O sujeito que aprende: desafios do 
desenvolvimento do tema da aprendizagem na psicologia e na prática 
pedagógica. In: TACCA, M. C. V. R. (org.). Aprendizagem e Trabalho 
Pedagógico. Campinas, SP: Editora Alínea, 2006. 

GONZÁLEZ REY, Fernando. Pesquisa qualitativa e subjetividade: os processos 
de construção da informação. Trad. Marcel Ferrada Silva. São Paulo: Pioneira 
Thomson Learning, 2005. 

MARQUES, Alice Farias de Araújo. Processos de Aprendizagens Musicais 
Paralelos à Aula de Instrumento: Três Estudos de Caso. Brasília, 2006. 
Dissertação. Universidade de Brasília. PPG-Música. 
TACCA, Maria Carmen Villa Rosa. Estratégias pedagógicas: conceituação e 
desdobramentos com o foco nas relações professor-aluno. In: TACCA, M. C. 
V. R.  (org.). Aprendizagem e Trabalho Pedagógico. Campinas, SP: Editora 
Alínea, 2006. 
 



PEDAGOGIA DA PERPLEXIDADE E TRANSFORMAÇÃO DO PROFESSOR: 
PARTINDO DA CULTURA DO ALUNO 

 
Ataide de Mattos 

atdmatti@yahoo.com.br 
 

Resumo: O objetivo deste relato de experiência é descrever as primeiras aulas de 
uma aluna iniciante de violoncelo, apresentando reflexões a respeito de 
dificuldades vivenciadas em relação à proposta de se considerar o repertório de 
interesse dela no desenvolvimento de atividades de sala de aula. São citados 
como referencial teórico, MORIN (2007), SKLIAR (2003) e SOUZA (1999). Em 
sua primeira aula, quando ela se manifestou em relação a qual repertório gostaria 
de tocar, pareceu ao professor que se tratava de algo complexo demais e 
inadequado para uma iniciante. Após algumas reflexões, a proposta original da 
aluna foi experimentada, com resultados motivadores e surpreendentes, visto que 
inclusive resultou na aceleração de sua aprendizagem. 
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Este artigo tem como objetivo descrever uma experiência realizada nas 

primeiras aulas de uma aluna iniciante de violoncelo, apresentando reflexões a 

respeito de dificuldades vivenciadas em relação à proposta de considerar o 

repertório de interesse dela no desenvolvimento de atividades de sala de aula. 

Inicialmente, a busca por esse tipo de postura, de um lado, se deu pela influência 

de autores estudados na licenciatura que discutem aprendizagem significativa, 

motivação e ensino não diretivo. Especificamente, interessaram-me discussões 

sobre relação dialógica com os alunos, para se evitar um tipo de educação 

musical que resultasse na modelagem de pessoas, pela mera transmissão de 

conhecimentos, sugerindo-se aulas de música orientadas pelas situações dos 

alunos, seus interesses e cotidiano, para se estabelecer objetivos de estudo e 

repertório a ser abordado, segundo uma postura problematizadora e flexível, o 

que exigiria que se adotasse comportamentos emancipados, críticos e preparados 

para lidar com conteúdos mais complexos (SOUZA, 1999). No mestrado, ampliei 

minha compreensão sobre essas idéias, estudando a “pedagogia do outro que 

deve ser sempre apagado”, cujos princípios são “está mal ser aquilo que se é ou 

que se está sendo e está bem ser aquilo que não se é, que não se está sendo e 

que nunca se poderá – ou terá vontade de – ser” (SKLIAR, 2003, p. 201). Uma 

pedagogia que existiria também maquiada na forma da “pedagogia do outro como 
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hóspede de nossa mesmidade hostil”, devendo ser olhada com desconfiança, por 

defender a inclusão do aluno (o outro), mas considerando-o como problemático, 

anômalo em sua diversidade, reformando-o continuamente, mediante metástases 

sobre o mesmo e o outro, domesticando-o e albergando-o em nossa própria 

cultura, até que se iguale à mesmidade (os professores) (SKLIAR, 2003, p. 208). 

Para substituí-las, propõe-se a “pedagogia do outro que volta e reverbera 

constantemente”, que acabe definitivamente com os princípios da pedagogia de 

sempre, apregoando-se que “não está mal ser o que se é e não está mal ser além 

daquilo que já se é/ou se está sendo, ser outras coisas” (SKLIAR, 2003, p. 209). 

Buscando vivenciar esses princípios, nas aulas iniciais de violoncelo de 

uma aluna adulta, musicalizada, de mais de trinta anos, que tinha estudado 

trompete e violão, procurei considerar sua cultura musical, para evitar modelagem 

e domesticação, o que imaginei que aconteceria se apenas seguisse o programa 

de curso para iniciantes da escola. Na primeira aula, perguntei-lhe porque 

gostaria de estudar esse instrumento. Ela respondeu que sempre teve vontade de 

estudar violoncelo, mas que nunca tivera oportunidade antes, acrescentando que, 

no momento, não tinha intenções de se profissionalizar. Em seguida, perguntei-

lhe que tipo de música gostaria de tocar e ela respondeu que sempre quis tocar 

“O Cisne” de Saint-Säens.  

Diante dessa resposta, senti-me inseguro quanto a como prosseguir em 

minhas intenções de partir da cultura da aluna, para satisfazer suas expectativas 

em relação a iniciar a primeira aula com algo do repertório de seu interesse. 

Supostamente, devido à sua relativa complexidade, “O Cisne” seria inadequado 

para um iniciante executar, porque inclui inúmeras mudanças de posição, 

extensões, ligaduras e também breves trechos nos agudos com a necessidade de 

uso do polegar sobre as cordas, além do vibrato e sonoridade. Primeiro, fiquei 

sem saber se deveria tentar fazer com que a aluna experimentasse tocar essa 

música na primeira aula ou não. Depois, resolvi seguir o programa de iniciação ao 

violoncelo que estava utilizando no momento com outros alunos, para que ela se 

familiarizasse com o processo de imitação e somente depois voltar a essa peça, 

talvez no final do primeiro semestre letivo. Eu já tinha visto um aluno tocar “O 

Cisne” com um semestre de estudo de violoncelo, mas na primeira aula, não. 

Para mim, certamente seria necessário que a aluna adquirisse ainda muitas 
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habilidades técnicas até vir a tocar tal música, já que nunca havia estudado 

violoncelo antes. 

Então, estando em dúvida quanto ao que fazer, preferi não arriscar algo 

incerto e disse à aluna que iríamos começar a aula com exercícios de imitação1, 

partindo do primeiro volume do método Suzuki, porque precisávamos começar 

com coisas mais simples. Ela respondeu que entendia isso e que não tinha 

mesmo imaginado que fosse começar tocando “O Cisne”. Diante dessa resposta, 

considerando os princípios pedagógicos acima, senti que poderia estar me 

desviando dos objetivos de aprendizagem musical da aluna desde a primeira 

instrução, o que seria frustrante, tanto para ela quanto para mim. Para ela, não só 

devido ao não atendimento de suas expectativas, mas também pela minha 

sugestão de começar com um repertório mais adequado a crianças, no caso das 

primeiras lições do Suzuki. Para mim, porque, apesar de querer partir do 

repertório de interesse da aluna e me adaptar às expectativas dela, flagrei-me 

supostamente despreparado para atendê-la e principalmente, já decidido a 

escolher por ela o que deveria fazer, propondo um repertório mais adequado a 

crianças em substituição ao “Cisne”. Nessa situação, percebi o que Skliar queria 

dizer, quando chama a “pedagogia do outro que volta e reverbera 

permanentemente” de “pedagogia da perplexidade” (SKIAR, 2003, p. 200), 

dizendo que se trata de “uma pedagogia que talvez não tenha existido nunca e 

que talvez nunca vá existir” (SKLIAR, 2003, pg. 209).  

Percebi que estava sendo insensível à reverberação provinda da aluna, 

por querer capturar a compreensão ordenada de tudo ao meu redor, não reagindo 

favoravelmente à diferença que irrompia diante de mim (SKLIAR, 2003). Estava 

evitando mudar a mim mesmo como professor, não atendendo as expectativas da 

aluna, preferindo adotar atividades em sala de aula que se coadunassem mais às 

minhas convicções e conveniências. Não estava cedendo, claramente, às 

incertezas do processo, ao adiar a sugestão de repertório dela, ainda que 

achasse justificáveis as minhas próprias propostas, pela crença de estar agindo 

legitimamente para seu próprio bem. E, mesmo assim me questionando, na 

primeira aula trabalhamos por imitação apenas lições do Suzuki, com excelente 

desempenho da aluna. 
                                                 
1 O aluno seguindo simultaneamente a execução do professor, de ouvido. 
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Entretanto, percebi que essa decisão fora um franco exemplo de proposta 

de “domesticação” da aluna pelo processo de sua “hospedagem hostil” em minha 

própria cultura, a que se refere Skliar (2003). Ainda que tenha sido uma atitude 

corriqueira e sustentável, com relação ao que se recomenda a alunos iniciantes, 

resultara em ensino diretivo, centrado no professor e no conteúdo, com a 

modelagem da aluna (SOUZA, 1999). Restara a ela, apenas deixar de ser o que 

estava sendo, passivamente, para vir a ser, algo assemelhado a mim mesmo. Por 

meio de “metástases”, eu partira para modificar a aluna (o outro, a alteridade), 

iniciando o processo de sua transformação, desde o primeiro contato. Então, pude 

compreender melhor como sempre estamos prontos para escolarizar o aluno, 

para que, cada vez mais, possa parecer-se com o mesmo (o professor) e para 

que “seja o mesmo”, igualando-se à “mesmidade” (SKLIAR, 2003, p. 203), 

segundo nossa cultura, experiência e concepções.  

Então, após essas reflexões, logo na segunda aula executamos “O Cisne” 

por imitação, ainda que pouco mais devagar e sem vibrato, depois de revisarmos 

as lições do Suzuki já estudadas e trabalharmos mais três. Ao final de dois 

meses, inclusive fizemos um pequeno recital em duo, apresentando doze lições 

dos dois primeiros livros do Suzuki e o “O Cisne” de bis. Mais recentemente, 

perguntei a essa aluna, o que ela teria sentido quanto tocou “O Cisne” pela 

primeira vez, já em sua segunda aula. Ela respondeu vivamente: “Feliz e capaz”. 

E acrescentou: “Não acreditei que fosse capaz de tocar violoncelo. Mas, 

principalmente, essa música”. Finalmente, tive de ceder às evidências e entender 

que “nossa realidade não é outra senão nossa idéia da realidade” e que, na 

verdade, “importa ser realista no sentido complexo: compreender a incerteza do 

real, saber que há algo possível ainda invisível no real“ (MORIN, 2007, p. 85). 
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Resumo. Este trabalho traz o relato de uma experiência vivenciada durante a 
disciplina de Estágio Supervisionado em Música II que ocorreu no 1º semestre 
de 2008. A disciplina faz parte do currículo de Licenciatura em Educação 
Artística com habilitação em Música da Universidade de Brasília. O nosso 
projeto foi realizado em uma escola pública da cidade de Brasília com alunos 
do 1º Ano do Ensino Médio e tivemos como foco o desenvolvimento de uma 
escuta musical crítica e a experiência significativa com a música onde se 
valorize a integração teoria e prática. Também buscamos aproximar a 
música da escola e a música que os alunos celebram fora do ambiente escolar 
(HARGREAVES, 2005). Nesse sentido, adotamos como reflexão o 
pensamento de Hargreaves (2005): “o desenvolvimento artístico possui 
diversos fins que podem ser atingidos por inúmeras rotas, e que estas 
direções são fortemente delineadas pelos ambientes social e cultural”(p.30).  

Palavras-chave: programa de avaliação seriada, educação musical no ensino-
médio, familiaridade musical.  

 

INTRODUÇÃO:  
No contexto educacional no qual estamos inseridos as escolas têm 

valorizado cada vez mais a inclusão da disciplina música no currículo já que a 

música é objeto de avaliação no Programa de Avaliação Seriada (PAS) que 

visa o ingresso na universidade local. Pensando no mercado de trabalho, um 

dos eixos de atuação das disciplinas de estágio supervisionado em música I e 

II é voltado para trabalhar com alunos de Ensino Médio o repertório musical 

proposto de PAS – UnB. O PAS/UnB foi criado em 1995 e implantado em 1996 

com o intuito de promover a integração entre a Universidade e o Ensino 

Fundamental e Médio (MONTANDON, AZEVEDO e SILVA, 2007). O objetivo é 

estimular melhorias no ensino médio e favorecer a qualificação da Educação 

Básica. Segundo Derze e Montandon (2006), o PAS avalia o conhecimento dos 

alunos ao término de cada série e a média dessas três notas resulta na 

classificação e no ingresso do aluno à Universidade de Brasília. Durante nove 
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anos os candidatos deveriam escolher uma das três áreas de artes (música, 

artes plásticas ou artes cênicas) para realizar a prova, mas em 2006, a 

chamada área de artes passou a ser objeto de avaliação obrigatório e o 

candidato realiza uma prova com questões interdisciplinares integrando todas 

as áreas do conhecimento. Essas características são inovadoras e têm exigido 

a reflexão sobre novas práticas de ensino e aprendizagem musical, o que vai 

ao encontro dos objetivos do Estágio supervisionado1. 

A nossa experiência de estágio ocorreu em uma escola pública de 

Ensino Médio. Trabalhamos com o repertório indicado pelo guia do candidato 

PAS/UnB-1ª Etapa 20082 em três turmas de 1º ano. Antes de assumirmos a 

regência das turmas, observamos duas aulas de História da Música da 

professora titular da escola. As observações contribuíram significativamente 

para a elaboração das nossas aulas e para o nosso desempenho em sala de 

aula, visto que tivemos a oportunidade de desenvolver o vínculo professor-

aluno e conhecer a proposta de trabalho da professora em situação. 

 

A ÓPERA DO MALANDRO EM SALA DE AULA 
Neste relato, apresentamos a atividade realizada na terceira aula que 

ministramos: a “Ópera do Malandro” de Chico Buarque. Segundo 

levantamento realizado sobre as vivências musicais dos alunos, verificamos 

que a peça se encaixava na designação MPB estilo musical familiar aos 

alunos.  Embora não soubéssemos ao certo o que os alunos definiam por 

MPB, acreditamos que não teríamos dificuldade em trabalhar o tema 

proposto, pois como afirmam Duarte e Mazzotti (2005) “uma ocorrência é 

considerada musical a partir de metonímias, pelas quais se diz que 

determinado repertório pode ser tomado como samba ou MPB, algumas 

vezes de acordo com quem canta” (p. 150). Assim, de acordo com a maioria 

                                                 
1 Orientadora: Drª Maria Cristina de Carvalho Cscelli de Azevedo. 
2 “A Flauta Mágica” de W. A. Mozart: Abertura/ Ária da Rainha da Noite/ Ária do Papageno. 
“Different Velocity [Remaster 2005]” do DJ Yan. “Manifestações populares”: Batuque de 
Mina/Bumba-meu-Boi/Candomblé/Capoeira/Congada/Folia do Divino e de Reis/Maracatu/ 
Umbanda. “Navegantes das Gerais” de Zé Mulato e Cassiano. “Ópera do Malandro” de Chico 
Buarque: Geni e o Zepelim/O Malandro/O Malandro 2/Pedaço de Mim. “Sou Feia mas tô na Moda” 
de Tati Quebra Barraco. “Trenzinho do Caipira” de Villa-Lobos e versões: Bois de Gerião/Egberto 
Gismont/ Roberto Corrêa. “Vou te Deletar do meu Orkut” de Ewerton Assunção. 
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dos alunos, o estilo da “Ópera do Malandro” faz parte de suas preferências 

musicais.  

          O nosso objetivo foi definir e (re)definir conceitos de elementos 

musicais como melodia, estilo, instrumentação, dinâmica.  De experiências 

anteriores, sabíamos que o uso do vídeo como material de apoio 

pedagógico funcionava, assim levamos o DVD que mostrava uma visão 

geral do musical e o contexto histórico da época. Utilizamos também as 

letras das músicas para que os alunos pudessem acompanhar as canções. 

 No início da aula, perguntamos sobre o que eles se lembravam da 

aula anterior, em que apreciamos e discutimos a ópera “A Flauta Mágica” 

de Mozart. A partir das lembranças dos alunos fizemos o primeiro link com 

a Ópera do Malandro e definimos conceitos como: estilo, melodia e 

instrumentação. Demos continuidade à aula mostrando o vídeo da ópera e 

alguns trechos das músicas que integram a obra. Durante a apreciação do 

vídeo os alunos manifestavam já conhecer várias das músicas. É 

interessante notar que o estilo musical das músicas era familiar, e isso 

tornava a interação com o trabalho mais simples. Tínhamos, por esse 

motivo, mais acesso aos alunos. No entanto, sabíamos que era necessário 

“ter cuidado para não ficar limitado a considerar a experiência do aluno 

apenas com o objetivo de alcançar o que o sistema escolar considera que 

eles deveriam saber” (ARROYO, 1999, p. 17).              

          Ao término do vídeo estabelecemos critérios de comparação entre as 

músicas que integram a “Ópera do Malandro” e as músicas que integram a 

“Flauta Mágica”, a fim de (re)estruturar conceitos musicais. Trabalhamos o 

que tinha de semelhante entre as duas óperas, e os alunos se 

surpreenderam ao ver a quantidade de elementos que se encontravam em 

ambas as óperas, apesar da diferença entre de estilo musical entre elas. Os 

alunos citaram com mais facilidade os elementos extra musicais, como 

cenário, figurino, atores/cantores. Para trabalharmos os elementos 

musicais, continuamos a aula com uma proposta de prática musical: eles se 

dividiriam em grupos e fariam um cânone da peça “O Malandro”. O objetivo 

era que eles percebessem a estrutura da música e a comparassem com as 

outras peças que trabalharíamos no decorrer da aula (Geni e o Zepelim e O 

Malandro 2). Essa atividade se mostrou um tanto complexa, porém ajudou 
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na compreensão e na percepção de elementos musicais como: estrutura, 

dinâmica, melodia e ritmo.  

 Ao fim da aula contamos resumidamente a história da obra, 

contextualizamos a mesma e pedimos aos alunos que identificassem 

características da época. Percebemos os alunos motivados e participativos: 

fizeram o que foi pedido e também relacionaram as músicas às questões 

políticas e sociais do momento como: preconceito sexual e de gênero; 

corrupção; conflitos familiares; violência e exploração sexual. Em nossa 

opinião os alunos já possuíam significados delineados positivos em relação 

ao repertório da aula e também possuíam alguns significados inerentes 

positivos (GREEN, 1997).  

Refletindo sobre essa aula, constatamos que os alunos estão muito 

abertos a conhecerem novos estilos musicais, desde que tenham algum tipo 

de introdução que os aproxime do “não familiar”. Com certeza é mais fácil 

trabalharmos com um repertório previamente conhecido pelos alunos, no 

entanto, se tornarmos o estilo desconhecido familiar, acreditamos que 

qualquer estilo musical possa ser abordado em sala de aula, a partir do 

diálogo entre a realidade do aluno, o contexto da música e a música em si.   

 

Considerações finais: 
 

Em nossa opinião a atividade foi satisfatória, pois ao privilegiarmos o 

diálogo com a realidade dos alunos observamos a motivação e o interesse 

pelo conhecimento musical. A experiência musical tem que ser significativa 

para que ocorra a aprendizagem e isso implica um “fazer” não fragmentado 

e centrado na “celebração”, ou seja, no diálogo entre os significados 

inerentes e delineados (GREEN, 1997).  
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Resumo: Apontamos a responsabilidade do Educador Musical no trabalho de 
prevenção de perdas auditivas no ambiente escolar, seja na sala de aula, nas 
práticas musicais coletivas, inclusive eventos festivos. Na introdução definimos o 
objeto de estudo, objetivos, relevância e justificativa. A seguir apresentamos a 
fundamentação teórica, abordando a percepção de intensidade sonora e o 
método de medição. Apresentamos um resumo das patologias relacionadas com 
graus diferentes de exposição ao ruído. Relatamos uma pesquisa realizada com 
músicos de bandas. Concluímos com recomendações aos educadores. 
 
Palavras-chave: perda auditiva, educação preventiva, psicoacústica 
 
 
 Nas últimas décadas, temos observado uma crescente preocupação com 

assuntos relativos à Ecologia, sobretudo em referência aos cuidados com o meio 

ambiente. Esse movimento, partindo dos meios científicos enfim se popularizou 

através da mídia e influenciou as políticas públicas, tanto que hoje podemos 

observar o tema exaustivamente abordado no ensino escolar. 

 Entretanto, um aspecto tem sido sistematicamente negligenciado: a saúde 

auditiva - objeto de estudo deste artigo.  A relevância desse problema é tal que, 

se a prevenção de perdas auditivas não tiver sua inclusão sistemática na 

educação, teremos conseqüências graves pois a crescente exposição a fatores 

sonoros agressivos e suas conseqüências podem atingir patamares pandêmicos. 

Parece que se instalou um modelo em nossa cultura, reforçado pela mídia, que 

relaciona como prazerosa a música com altos níveis de intensidade sonora . E 

este hábito atinge as várias atividades cotidianas, incluindo-se, infelizmente, o 

ambiente escolar. Portanto, neste artigo nosso objetivo é expor quais são esses 

fatores sonoros danosos, como identificá-los, quantizá-los e como combatê-los.  

 Assim, queremos apontar o educador musical como elemento competente 

para a criação de uma cultura preocupada como o ambiente sonoro, seja em sua 

atividade como professor do ensino regular, no ensino da música, nas práticas 

musicais, sobretudo nas práticas em grupo. Para resultados efetivos não basta o 

conhecimento empírico, pois o educador sabe que precisa convencer alunos e as 
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instâncias superiores, e para isso precisa estar aparelhado  de uma 

fundamentação teórica.  

Na primeira sessão desse artigo apresentamos uma introdução às ferramentas 

teóricas, tentando abordá-las numa linguagem mais próxima ao educador 

musical, evitando o excesso de tecnicismos ou nos perder em assuntos de 

competência médica. Nesse contexto,  apresentamos um resumo das patologias 

relacionadas com graus diferentes de exposição ao ruído. Relatamos os 

resultados de uma pesquisa realizada com músicos de bandas realizada em uma 

capital da região centro-oeste. Concluímos com recomendações aos educadores 

musicais. 

 

1. Fundamentação teórica 
 Para entendermos a percepção musical recorremos à Psicoacústica que é 

um campo interdisciplinar que envolve conhecimentos de física acústica, biologia,  

psicologia, música, entre outros. Audibilidade, altura, timbre e tempo são atributos 

usados para descrever o som, especialmente os sons musicais. Estes atributos 

dependem de um modo mais complexo de quantidades mesuráveis tais como 

pressão sonora, freqüência, espectro de parciais, duração e envoltória. A relação 

entre os atributos subjetivos do som e as medidas físicas é o problema central da 

psicoacústica. Portanto, aquilo que se mede com aparelhos pertence ao domínio 

da física, e para se chegar a dados perceptuais somam-se questões biológicas, 

neuronais e psicológicas. 

 A percepção envolve não só a recepção de informações pelo órgão 

sensorial, mas também a codificação a transmissão e o processamento dessa 

informação no sistema nervoso central. O pioneiro no estudo das relações entre o 

estímulo e as sensações subjetivas foi o pesquisador G. T. Fechner (Elements of 

Psichophysics, 1860).  

 Por isso, um dos conceitos mais importantes foi denominado Lei de 

Fechner, que diz: quando um estímulo se aumenta por multiplicação, a sensação 

se aumenta por adição. Por exemplo, quando a intensidade sonora é dobrada, 

sua audibilidade aumenta um degrau na escala. As oitavas musicais se 

relacionam em razão matemática de 2:1, ou seja, uma seqüência de 1, 2, 3, 4 

oitavas se expressa por freqüências multiplicadas por 2, 4, 8, 16. Os matemáticos 
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chamam tal relação de logarítmica. A Lei de Fechner estabelece que a sensação 

cresce na proporção do logaritmo do estímulo. 

Percepção de intensidade 
 A percepção de intensidade se faz com base na quantidade de fibras 

nervosas excitadas e a percepção de altura do som de acordo com o ponto de 

maior amplitude da vibração da membrana basilar, dentro de nossa cóclea. A 

membrana basilar não possui sensibilidade homogênea em toda a sua superfície, 

com o máximo em sua região central. Consequentemente é favorecida a faixa 

média das freqüências do espectro audível. 

 Definimos Intensidade Sonora num ponto e numa direção determinada 

como a quantidade de energia transportada pela onda sonora por unidade de 

superfície normal à direção da onda. 

 

Intensidade (I) = energia/área  (watt/m2) 

 

 Como nossa sensibilidade não é homogênea para todas as freqüências,  

foi definido como referência a freqüência de 1000 Hertz1. Para 1000 Hz, o limiar 

de audibilidade, ou seja, o som mais fraco que uma pessoa pode ouvir está 

situado nos 10-12 watt/m2, enquanto a intensidade em que o ouvido começa a doer 

é um milhão de vezes maior: 1 watt/m2. 

 Para representar essa grande variação física em termos de percepção, 

tornou-se conveniente adotar uma escala perceptiva com base na lei de Fechner. 

Então, para se obter incrementos iguais de percepção de intensidade sonora, 

precisamos incrementos exponenciais de excitação. Para isso criou-se uma nova 

unidade: o decibel2. 

 

Nível Sonoro de Intensidade (NSI) = 10 log I/Io (dB) 

                                                 
1 Ondas sonoras são fenômenos de repetição cíclica. O número de ciclos em um segundo 
define a freqüência da onda, e essa unidade é denominada Hertz (ou abreviadamente Hz) 
em homenagem a Heinrich Hertz (1857-1894), que demonstrou a existência das ondas 
hertzianas, as ondas de rádio. Para nossa referência musical, 1000 Hz é aproximadamente 
um Dó-6. 
2 Decibel é derivado do Bel, nome dado em homenagem a Alexander Graham Bell (1847-
1922). Sendo o Bel a medida da razão entre duas potencias, onde os valores obtidos eram 
pouco convenientes na prática, decidiu-se adotar como unidade seus décimos. 
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onde: 

I = intensidade do som em questão 

Io = intensidade de referência:  10-12 watt/m2        

                                                                                                            

watt/m: 10-12  10-11  10-6  100  = 1 

NSI (dB): 0 10 60 120 

 

Apresentamos alguns valores de níveis sonoros: 

20 a 30 dB    ambientes calmos, dormitório; 
40 a 50 dB    escritórios, residência barulhenta; 
60 a 70 dB    conversação normal; 
80 a 90 dB    tráfego pesado; 
90 a 110 dB    indústria pesada; 
110 a 120dB  proximidade a aviões a jato  
 

 Agora que temos meios de quantizar a percepção de intensidade sonora, 

podemos comparar certas relações de causa e efeito para o ser humano. Um 

fator importante a se considerar é a distância entre fonte sonora e ouvinte, seja 

esta fonte um objeto, um instrumento musical ou um aparelho eletrônico. 

 O modelo mais realista de projeção sonora é o Campo Hemisférico 

(ROSSING 1990, p. 88), pois representa uma fonte sonora sobre o solo ou 

refletindo o som em uma parede.  Com ele vemos que a um metro de uma fonte 

sonora temos uma atenuação de 8dB. E cada vez que se dobra a distância tem-

se um decréscimo de 6dB. 

 Com esses dados podemos inferir algumas situações cotidianas: 

- Quem usa fones de ouvido deve ter a consciência que, pelo fato do artefato 

se instalar praticamente dentro do ouvido, não existe nenhuma distância 

para atenuar a potência na fonte, ou seja, a intensidade produzida no 

falante vai direto para sistema auditivo. Então, como vemos na tabela 

acima, basta apenas 1 Watt para se atingir o nível de dor, correspondente 

a 120 dB 

- Em uma sala de prática instrumental (orquestras, bandas e outros grupos 

instrumentais) os músicos se posicional em fileiras, onde geralmente os 

instrumentistas projetam o som a poucos centímetros dos ouvidos do 

músico à sua frente. Por exemplo, a potencia de um som forte medido na 
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campana de um trombone é cerca de 1,5 Watt, ou seja, 132 dB projetados 

no ouvido do parceiro à frente. 

- Em comemorações escolares geralmente se contrata um serviço de 

amplificação de som. Por questões financeiras normalmente se opta por 

uma configuração simples, com uma ou duas potentes caixas acústicas. 

De modo a atingir as dimensões do ambiente, o técnico de som opta por 

dar um grande volume, para que as pessoas que estão mais distantes 

sintam o som, expondo as pessoas próximas a níveis danosos. 

A legislação brasileira define os Limites de Tolerância para Ruído Contínuo ou  

Intermitente3. Aqui resumimos a tabela de nível de ruído em relação ao tempo 

de exposição: 

 

NÍVEL DE 

RUÍDO (dB) 

 

MÁXIMA EXPOSIÇÃO DIÁRIA PERMISSÍVEL 

85 

90 

95 

100 

105 

110 

115 

8 horas 

4 horas 

2 horas 

1 hora 

30 minutos 

15 minutos 

7 minutos 

 

Tipos de perda auditiva induzidas pelo ruído  
 Abaixo, sintetizamos o levantamento de tipos de perda auditiva induzidas 

pelo ruído, conforme levantado por Ferreira (2003, p.54) na base teórica de 

(COSTA E KITAMURA 1995) e (SELIGMAN 1997): 

a. Trauma Acústico. Perda auditiva causada por ruídos repentinos e de forte 

intensidade, com uma grade potência sonora aplicada em um único 

momento, ou em forma continuada, como em discotecas, estúdios de 

gravação musical, podendo causar lesões no ouvido médio e interno, 

                                                 
3 Consta no Manual – SEGURANÇA E MEDICINA DO TRABALHO. Lei n. 6514 de 
22.12.1977 (FERREIRA 2003).  
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caracterizando uma lesão sensorioneural. Em alguns casos pode ocorrer a 

ruptura da membrana timpânica ou a desarticulação da cadeia ossicular . 

b. Perda Auditiva Temporária. Mudança temporária do limiar de audição 

produzida pela exposição a ruído intenso em um breve período de tempo. 

Neste caso, o indivíduo obtém melhoras  progressivas em 30 segundos, 15 

minutos, 5 horas ou 24 horas depois da deposição, dependendo da 

intensidade e do tempo em que ficou imerso no estímulo. Entretanto, sabe-

se que o estresse repetido e tempos mais prolongados podem provocar 

perdas auditivas permanentes; 

c. Perda auditiva permanente. Causada pela exposição repetida, dia a dia, a 

ruídos excessivos que com o passar dos anos leva a uma perda auditiva 

irreversível. É um processo lento e progressivo que pode passar 

despercebido por longo tempo. Em geral, quando o indivíduo de dá conta, 

as lesões já estão avançadas, Esse tipo de perda é ocasionada por 

destruição de partes do Órgão de Corti começando na região da espira 

basal da cóclea e avançando para regiões vizinhas conforme o 

agravamento da exposição; 

d. Zumbido. É uma sensação sonora produzida na ausência de fonte externa 

de som. É um indicativo de lesão auditiva induzida pelo ruído ; 

e. Recrutamento. É a reação desproporcional à medida que a intensidade do 

som aumenta, produzindo sensação de incômodo; 

f. Otalgia. Causada por sons excessivamente intensos que é acompanhado 

eventualmente por distúrbios neurovegetativos e por rupturas timpânicas; 

g. Perda Auditiva Induzida pelo Ruído (PAIR). Diferentemente do trauma 

acústico, é a diminuição gradual da acuidade auditiva decorrente da 

exposição continuada a níveis elevados de ruído. 

 A Perda Auditiva Induzida pelo Ruído (PAIR) é o grande risco que correm 

os músicos de bandas, orquestras e demais grupos instrumentais, devido às 

condições de trabalho, sobretudo devido ao ambiente dos ensaios: tempo de 

exposição a níveis sonoros elevados e características acústicas da sala. 

Aqueles que sofrem de PAIR apresentam as seguintes características 

(COSTA E KITAMURA 1995, p. 377): 
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- a instalação da PAIR é influenciada principalmente pelas características 

físicas do ruído (tipo, espectro e nível de pressão sonora) , tempo de 

exposição e susceptibilidade individual; 

- a PAIR é neurossensorial em razão aos danos causados ao Órgão de 

Corti, ou seja, é irreversível e atinge bilateralmente; 

- normalmente não chega à perda auditiva profunda, normalmente 

estabilizando na perda de 40 dB em baixas freqüências e 75 dB mas altas, 

- começa a afetar a região entre 6 e 3 kHz e, com o agravamento da lesão 

estende-se  para acima (8 kHz)  e abaixo da faixa inicial (250 Hz). A 

primeira parte do processo pode durar de 10 a 15 anos sob exposição 

continuada; 

- como patologia coclear, poder apresentar  zumbido e intolerância a sons 

intensos, comprometendo a inteligibilidade da fala em prejuízo do processo 

de comunicação. 

- Uma vez que é cessada a exposição ao ruído a progressão da PAIR cessa; 

- à medida que os limiares auditivos aumentam, a progressão da perda 

torna-se mais lenta. 

 Nesse contexto, o manual de Segurança e Medicina do Trabalho (acima 

citado) inclui as atividades de música como atividade de risco, ou seja, o 

músico em sua atividade laboral encontra-se em contato direto com ruído 

contínuo ou intermitente, sugerindo um trabalho de prevenção com a adoção 

de medidas que visem pelo menos estacionar as perdas auditivas em 

progressão e evitar novos casos. 

 O Programa de Conservação de Audição (PCA) é um conjunto de medidas 

que tem por objetivo impedir que determinadas condições de trabalho 

provoquem a deterioração dos limiares auditivos de determinado grupo de 

trabalhadores.  Segundo IBAÑEZ (1997), são necessárias as seguintes 

medidas: 

1. atividades de monitorização: avaliação ambiental do ruído, 

audiodosimetria, audiometria; 

2. atividades de controle: redução do ruído ambiental, redução da dose de 

exposição ao ruído; equipamentos de proteção individual; 
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3. atividades de apoio: medidas administrativas; educação e informação; 

avaliação. 

 Dentro da filosofia do PCA, seria ideal que se aplicassem as medidas no 

contexto dos grupos musicais: 

- realização de audiometria admissional e acompanhamento periódico do 

desempenho auditivo do musico; 

- emprego de protetores auditivos. Existem protetores auriculares 

especialmente indicados para músicos, possibilitando que eles tenham 

feed-back na medida adequada ao desempenho musical, pois podem ser 

regulados para atenuar entre 15 e 25 dB do nível de intensidade, sem 

perda da qualidade sonora. 

- enfim, cabe aos educadores musicais promoverem a conscientização do 

músico, informando, e cobrando das instâncias administrativas as medidas 

corretas em relação às condições físico-acústicas de trabalho para os 

grupos musicais. 

 

2. Relato: Um estudo sobre músicos de banda no Centro-Oeste 
 Este autor orientou uma pesquisa denominada “A psicoacústica como 

auxiliar na prevenção em saúde auditiva de músicos de banda: estudo sobre 

intensidade” (FERREIRA 2003). A pesquisa investiga as contribuições das 

metodologias da psicoacústica para o campo da prevenção em saúde auditiva de 

músicos de banda, sediados em uma capital da região centro-oeste. Através de 

um estudo teórico-prático embasado nas metodologias da psicoacústica medimos 

a intensidade sonora nos ensaios das bandas musicais detectando-se níveis 

elevados de intensidade. 

 Procedimentos Metodológicos: com a realização de exames 

audiométricos verificamos que um significativo número de músicos possuem 

rebaixamento auditivo sugestivo de comprometimento neurossensorial, 

levantando-se a hipótese final de Perda Auditiva Induzida Pelo Ruído (PAIR). 

Adaptando-se os Métodos de Estimativa de Razão e de Estimativa de Magnitude, 

ambos da psicofísica moderna, criamos testes psicoacústicos em freqüência não 

utilizadas nos exames de audiometria, aqui denominados Teste de Variação de 

Intensidade e Teste de Sensibilidade de Mudança de Intensidade. 
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 No Método de Estimativa de Razão submetemos ao indivíduo a dois 

estímulos  e solicitamos que estime a razão entre eles. No Método de Estimativa 

de Magnitude solicita-se que o sujeito atribua números a variações quantitativas 

em um atributo de um estímulo dado (FEITOSA 1996). Mas como lidamos com 

músicos, substituímos os números pela linguagem musical referente à variação 

de intensidade sonora (FERREIRA 2003, p.79). No Laboratório de Pesquisa 

Sonora (UFG) criamos digitalmente amostras com um gerador na forma de onda 

“dente de serra” (fundamental = 220Hz), conforme duração e volumes definidos 

na pesquisa. Por exemplo, de 1 a 10, os números foram representados de 1 = pp 

= 0dB até 10 = ff = 100dB. 

 Resultados: Em uma primeira etapa, verificou-se uma intensidade média 

entre 101 e 107 dB nos ensaios de bandas. Salvo casos excepcionais, os ensaios 

são realizados diariamente, com 4 horas de duração com 30 minutos de intervalo. 

De acordo com a legislação brasileira, para os níveis medidos, estes níveis só 

seriam aceitos para cerca de 30 minutos diários. Cerca de 26% dos músicos 

acusaram rebaixamento auditivo nos testes audiométricos.  

 Os resultados obtidos com os dois testes de Estimativa de Magnitude se 

mostraram satisfatórios para o desempenho musical dos indivíduos. Entretanto, 

foi observado que os rebaixamentos auditivos detectados nos testes 

audiométricos se encontram majoritariamente nas faixas de freqüência entre 3 a 8 

kHz, portanto, as perdas evoluem de forma mascarada. Com aplicação de dois 

questionários abordando questões referentes à audição, e outras referentes a 

aspectos da formação dos músicos, obtivemos dados que confirmam sintomas 

advindos da excessiva exposição a fortes intensidades sonoras e a não 

percepção da perda auditiva por alguns músicos. Com base nas comprovações 

dos dados, verificamos que estes trabalhadores necessitam adotar medidas 

preventivas na preservação da saúde auditiva. 

 

3. Conclusões 
 Este artigo foi escrito em uma época significativa para a Educação Musical 

no Brasil – a volta do ensino da música às escolas públicas. Com esse espaço 

aberto o educador tem a oportunidade de trabalhar a consciência dos músicos e 

dos estudantes em geral em relação à saúde auditiva e os métodos preventivos.  
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 Com a argumentação cientificamente fundamentada é possível convencer 

os dirigentes a criar planos de prevenção de perdas auditivas, planejando melhor 

os espaços de trabalho, promovendo campanhas de conscientização. É possível 

convencer a criança ou o adolescente que é preciso moderar na intensidade dos 

fones de ouvido. Do mesmo modo, deve-se instruir aos instrumentistas de 

bandas, orquestras e outros grupos musicais que é preciso utilizar protetores 

auriculares em caso de exposições contínuas em suas atividades de ensaio. E 

finalmente devemos alertar aqueles que ingenuamente querem animar as festas 

através do barulho – as crianças menores são as maiores vitimas, pois o sistema 

auditivo delas é mais sensível do que os ouvidos comprometidos dos adultos. 

Deixar na mão de um DJ desinformado o controle do volume de um equipamento 

de som é como dar na mão de um cego o volante de um ônibus escolar. Chegou 

a vez da Ecologia Sonora. 
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Resumo: Resultados parciais da pesquisa de iniciação científica “A música no 
PAS: saberes e competências” são apresentados focalizando a relação entre a 
opinião dos alunos e o repertório proposto pelo Programa de Avaliação Seriada 
da Universidade de Brasília, 2ª Etapa 2006. Os dados revelam que o ensino da 
música nesse contexto tem se tornado um grande desafio pedagógico para os 
educadores musicais, pois a análise das respostas dos participantes da 
pesquisa tem apontado para a rejeição dos alunos ao repertório proposto pelo 
programa. As interpretações dessas respostas indicam que o repertório está 
sendo imposto aos candidatos e que trabalhar esse repertório diversificado e 
“estranho” tem sido o grande desafio dos educadores visto que “o que 
acontece dentro e fora da escola com a música dos jovens, (...) está emergindo 
como, possivelmente, a questão mais importante da educação musical nos dias 
de hoje” (HARGREAVES 2005, p. 37).  
 
Palavras-chave: Programa de avaliação seriada; Ensino médio; jovens e a 
aula de música. 
 

INTRODUÇÃO: 
No contexto da cidade de Brasília a Universidade local oferece como 

forma alternativa de ingresso em seus cursos de graduação o Programa de 

Avaliação Seriada (PAS) que avalia o conhecimento dos estudantes ao fim de 

cada série do Ensino Médio. A média dessas três notas, segundo Derze e 

Montandon (2006), resulta na classificação e no ingresso do candidato à 

Universidade de Brasília (UnB). O PAS/UnB foi implantado em 1996 visando 

fomentar a integração entre a Universidade e o Ensino Médio e Fundamental e 

propiciar melhor qualidade de ensino para crianças e jovens, qualificando 

também os professores atuantes na área. O programa questiona a seleção 

pontual e a aprendizagem fragmentada, conteudista e mecânica proposta pelo 

modelo tradicional de vestibular. Desde a sua criação as linguagens artísticas 

constituem objeto de avaliação do programa, sendo que, inicialmente, o 

candidato optava por uma das três linguagens. Em 2006, ano em que o 

Programa de Avaliação Seriada completou dez anos, o programa inovou o 
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formato de avaliação ao contemplar as disciplinas de música, artes plásticas e 

artes cênicas nas provas de maneira interdisciplinar, encerrando o modelo 

opcional vigente até então (MONTANDON. AZEVEDO E SILVA, 2007). 

 

A cada ano, o PAS/UnB disponibiliza para a comunidade educacional, 

local e externa, um ciclo de três subprogramas que orientam as escolas e 

estudantes com relação aos objetos de conhecimentos, competências e 

habilidades exigidos nas provas para cada série do Ensino Médio. Os 

subprogramas fornecem informações sobre as obras (de arte, literatura, teatro 

e música) que serão objetos de avaliação em cada etapa, sendo discutidos e 

definidos por uma comissão de professores formada por representantes das 

escolas de Ensino Médio do Distrito Federal e da UnB. O repertório musical 

selecionado procura atender a diversidade sócio-cultural e histórica do homem 

e promover a interdisciplinaridade entre a linguagem musical e as demais áreas 

do conhecimento. O atual formato avaliativo do PAS/UnB tem influenciado o 

currículo das escolas de Ensino Médio do DF e transformado as práticas 

pedagógicas, principalmente com relação ao papel da música na escola. Esse 

fato nos mobilizou a questionar: que saberes e competências estão sendo 

desenvolvidos nas aulas de música do Ensino Médio? As vivências musicais 

dos alunos estão sendo contempladas em sala de aula? As aulas de música 

têm provocado mudanças na relação dos jovens com a música? O que pensam 

os alunos sobre o repertório musical do PAS/UnB? 

Um survey de pequeno porte e corte interseccional (BABBIE, 2005) foi 

utilizado como método investigativo para verificar que saberes e competências 

musicais estão sendo desenvolvidos nas aulas de música das escolas do 

Ensino Médio do Plano Piloto de Brasília.  A pesquisa objetivou: 1) analisar que 

saberes e competências musicais são exigidos como objetos de conhecimento 

na 2ª etapa do programa; 2) investigar que vivências e competências musicais 

possuem os alunos do segundo ano do Ensino Médio; 3) investigar que 

saberes e competências musicais são contemplados nas aulas de música do 

Ensino Médio; 4) investigar que saberes e competências musicais dos alunos 

são mobilizados na sala de aula; 5) verificar que transformações e mudanças 

as aulas de música têm provocado na relação dos jovens com a música. 
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Para atingir os objetivos propostos utilizamos como instrumento de 

pesquisa um questionário auto-administrado com questões fechadas e abertas 

abordando à vivência musical dos alunos, os conhecimentos que eles 

possuíam sobre o repertório musical do programa e suas opiniões e 

impressões pessoais sobre o repertório proposto. A seleção da amostra foi 

intencional considerando a viabilidade econômica e o atendimento dos 

seguintes critérios: 1) seleção de quatro escolas de Ensino Médio do perímetro 

urbano, públicas e privadas, de fácil acesso para a pesquisadora; 2) seleção de 

uma turma de alunos do terceiro ano do Ensino Médio, média de vinte e cinco 

alunos para atingir uma amostra de cem respondentes e 3) participação 

voluntária dos estudantes. As escolas selecionadas concordaram em participar 

da pesquisa e a coordenação pedagógica indicou a turma de 3º Ano que 

responderia o questionário. O questionário foi entregue pessoalmente para os 

participantes e aguardamos o tempo necessário para que os jovens pudessem 

responder a todas as perguntas do instrumento. Foram distribuídos 89 

questionários em três escolas (duas particulares e uma pública), sendo que 

cinco deles foram descartados, porque foram respondidos parcialmente. Os 84 

questionários foram tabulados e categorizados por uma letra referente à escola 

(A,B ou C), um número para identificar o questionário respondido pelo aluno (1, 

2, 3 ...) e números referentes a pergunta e as opções escolhidas (5.1; 5.2; 

5.3...).  

Nesta comunicação, como parte da pesquisa em desenvolvimento, 

apresentamos as opiniões e sugestões que os voluntários deram em relação 

ao repertório musical proposto pelo PAS/UnB 2ª Etapa 20061. As impressões 

que tivemos, com base nas respostas dos alunos, é que o repertório está 

sendo imposto aos candidatos e que trabalhar esse repertório diversificado e 

“estranho” tem sido o grande desafio dos educadores, segundo Hargreaves “o 

                                                 
1 Ária para soprano da Cantata 80, Dueto para soprano e baixo Cantata 80 (J.S. Bach), Abertura do 
Oratório Messiah, Coro Hallelujah do Oratório Messiah (G. F. Haendel), Coro Hallelujah do Oratório 
Messiah , versão Hallelujah Souful   Celebration, Garota Solitária  (Adelino Moreira), Quem é?  
(Silvinho), Dançando Calypso  (Banda Calypso), A deputada caiu  (Eduardo Dusek), Nóis é jeca mais é 
jóia  (Juraildes da Cruz), Catirandê  (Braguinha Barroso), Intermezzo nº 1  (Abba), A grande família  
(Dudu Nobre). 
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que acontece dentro e fora da escola com a música dos jovens, (...) está 

emergindo como, possivelmente, a questão mais importante da educação 

musical nos dias de hoje” (HARGREAVES 2005, p. 37).  

 
A DICOTOMIA ENTRE A MÚSICA DA ESCOLA E A MÚSICA DE FORA DA 
ESCOLA: 

A pesquisa de Zagury (2000) menciona que a música é a primeira opção 

de lazer dos jovens e que a maior parte do tempo livre deles é gasto ouvindo 

música. Os resultados parciais desta pesquisa confirmam que os jovens têm 

uma experiência e uma vivência musical ativa e significativa: 92,8% dos 

participantes escutam música; 53,5% cantam e ou assobiam; 34,5% tocam 

algum instrumento musical; 8,3% realizam composições e ou arranjos e 2,3% 

apontam a dança como vivência musical. Nenhum aluno indicou não ter algum 

tipo de experiência musical. Constata-se a predominância da música no 

cotidiano dos jovens e na formação de sua identidade juvenil. Essa vivência 

musical ocorre em diversos contextos e situações: 95,2% escutam música em 

casa, 80,9% escutam em festas e shows, 78,5% no carro, 63% na casa de 

amigos, 53,5% na escola, 47,6% no ônibus, 39,2% na casa de parentes, 36,8% 

escutam música em festivais de música, 20,2% escutam em restaurantes/ 

lanchonetes e igrejas, 17,8% em teatros, 10,7% escutam no shopping, 9,5% 

em concursos de música, 4,7% escutam no trabalho e 2,3% em outros 

ambientes. De modo geral, a escuta musical dos jovens é intencional como 

revelam os dados relativos à freqüência em shows, teatros, festivais de música 

e concursos de música. 

 Por outro lado, estudos na área de sociologia da música, psicologia da 

música e educação musical têm apontado a falta de identificação dos alunos 

com a música da escola. Segundo Hargreaves (2005) “a música na escola” 

envolve o aprendizado, as atividades determinadas pelos professores e os 

gêneros “sérios”, enquanto a música de “fora da escola” envolve o prazer, os 

interesses de cada um e gêneros mais “populares”. Em suas palavras, “grande 

parte da educação musical escolar secundária básica fracassa, e é ensinada 

de maneira pouco imaginativa e fora do contato com os interesses dos alunos” 

(HARGREAVES 2005, p. 36). Paleaz, 2005, define a situação da música no 

ensino escolar como uma “ambígua presença-ausência da música no espaço 
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escolar”, pois a escola está repleta da música dos alunos, mas a aula de 

música tem estado em silêncio ou tem sido rejeitada. 

 Esses estudos apontam o distanciamento entre a vivência musical dos 

alunos e a experiência musical selecionada e formatada para sala de aula. As 

respostas dos alunos a esta pesquisa confirmam essa dicotomia e revelam a 

rejeição dos alunos ao repertório do PAS/UnB, 2ª etapa. Percebemos que eles 

se interessam por música, mas não gostam da forma como ela tem sido 

abordada em sala de aula e não se identificam com o repertório proposto pelo 

programa. Quando perguntamos aos alunos que músicas do repertório havia 

se tornado parte das preferências musicais 24,9% escolheram A Grande 

Família, 9,5% A Deputada Caiu, 8,3% Dançando Calypso, 7,1% Nois é Jeca 

Mais é Joia, 5,9% Garota Solitária, 4,7% Dueto para Soprano e Baixo, 3,5% 

dos alunos mencionaram as músicas Ária para Soprano, Abertura Messiah, 

Hallelujah Souful Celebration, Quem é? e Catirandê, 2,3% Coro Hallelujah, 

1,1% Intermezzo nº 1 e 44% dos respondentes afirmaram que nenhuma das 

músicas se tornou parte de sua preferências musicais. Esses dados revelam a 

rejeição que parece estar associada à falta de familiaridade dos alunos com o 

programa e seu repertório. A música erudita, por exemplo, é pouco familiar à 

maioria e está ausente da experiência prévia dos alunos não criando 

significados e nem identidade. No repertório, cinco dentre as treze músicas se 

enquadram nesse estilo. Essa situação é mais evidente nas respostas abertas, 

onde foram emitidas opiniões e sugestões para o repertório do PAS/UnB. As 

respostas mais freqüentes reivindicam a exclusão de “músicas desconhecidas” 

como óperas e músicas clássicas e solicitam a presença de músicas familiares:  
 

“(...) deveria cair na prova músicas que a gente conhece e que 
retratam o nosso cotidiano e não músicas clássicas que a gente 
não conhece” (ALUNO A.25)  
 
“(...) poderiam ser músicas mais do cotidiano...” (ALUNO 
A.12) 
 
“(...) a maioria das músicas são pouco conhecidas 
dificultando o aprendizado”, (ALUNO C.8) 
 
“(...) eu achei as músicas do PAS eram muito desconhecidas 
e desinteressantes”; (ALUNO C.9) 
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“(...) botar músicas mais atuais”, (ALUNO C.13) 
 

“(...) achei que as músicas abordadas não têm a ver com o 
nosso cotidiano, tanto é que estudamo-as e ouvimo-as só 
para fazer a prova do PAS” (ALUNO C.21),  

 
“músicas atuais e do nosso tempo, mais modernas” (ALUNO 
A.14) 

 
“(...) acho que as músicas têm que ser mais conhecidas para 
os jovens. Para que as críticas e os comentários sobre elas 
sejam compreendidos pelos alunos, algumas músicas são 
tão desconhecidas que é difícil entender a matéria com elas” 
(ALUNO B.2).  

 
“Acho que as músicas têm que ser mais conhecidas para os 
jovens. Para que as críticas e os comentários sobre elas 
sejam compreendidos pelos alunos. Algumas músicas são 
tão desconhecidas que é difícil entender a matéria com elas” 
(ALUNO C.2). 

 
 

Os dados coletados revelam que a rejeição ao repertório pode estar 

também associada à falta de familiaridade dos alunos com os elementos 

musicais que predominam no repertório. Em suas respostas os alunos 

apontaram a letra da música (57,1%) como o elemento que mais os interessa 

na audição musical. Esse dado indica a relevância da “mensagem textual” 

transmitida pela canção. Entre as músicas do repertório, três são instrumentais 

e quatro estão em língua de difícil compreensão (alemão) para a maioria dos 

alunos. Assim, dentre as treze músicas do programa sete se distanciam do 

foco de interesse dos alunos: a mensagem textual. Quanto aos estilos mais 

apreciados, a música erudita foi mencionada por apenas 9,5% dos 

respondentes e quatro músicas do repertório se enquadram nesse estilo. 
A rejeição ao repertório se estende de forma menos expressiva e contraditória à 

presença da música no PAS/UnB: alguns a rejeitam e outros aprovam. As opiniões e 

sugestões pessoais dos alunos sobre a música no programa nos possibilitaram 

verificar essa contradição:  

 
“Ridículo inserir música como matéria obrigatória! Nem todo 
mundo tem o mesmo talento e, por isso, elas deveriam escolher 
que artes querem ter. Fica muita matéria para estudar, 
sobrecarrega muito os alunos sem falar nos gastos que gera ter 
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que pagar cursinho só pra essas matérias de artes...” (ALUNO 
C.11). 
 
“Um SACO! Como já foi dito, não vejo o porquê de ter música no 
PAS, perco 5 itens por nada, já que não entendo e nem preciso 
entender. O que eu irei fazer não utiliza música para nada, 
pensem bem, apena MÚSICA, utiliza música, medicina, direito 
ou qualquer outra coisa não utiliza e nem irão utilizar. Então pra 
que fazer uma coisa “inútil” se tornar obrigatório? Já basta as 
outras matérias! Estão sobrecarregando a gente com coisas que 
a maioria de nós não irá usar” (ALUNO C.26). 
 
“a inserção da música no PAS foi positivo pelo aspecto 
cultural, porém ainda seu efeito não pode ser percebido por 
causa do tempo e porque não é dada importância a essa 
disciplina, que tem um conteúdo extenso que nem sempre 
é bem explorado nas provas” (ALUNO C.33). 
 

 
Essas afirmativas confirmam a dicotomia entre a música dos jovens e a 

música presente na sala de aula do Ensino Médio, confirmando as conclusões 

dos estudos de Hargreaves (2005) e Peleaz (2005) e apontam para outras 

questões. As opiniões emitidas pelos alunos revelam contradições de opiniões 

sobre a presença da música no PAS/UnB associadas a: concepções de ensino 

e aprendizagem de músicas tradicionais e conservadoras, em que o talento e o 

conhecimento musical legitimado pela academia são valorizados; associação 

do conteúdo musical a sobrecarga dos estudos para ingresso na universidade; 

desvalorização da música como conhecimento significativo para todos os 

indivíduos; valorização da música como formação cultural e questionamento 

sobre a extensão do conteúdo que é abordado no programa e o tempo 

disponível para desenvolvê-lo. A música é concebida como uma linguagem 

exclusiva e restrita a poucos que irão utilizá-la ou como bagagem cultural e nas 

falas podemos identificar o não reconhecimento do conhecimento musical 

desenvolvido nas vivências cotidianas dos jovens. Essa constatação nos faz 

questionar sobre os saberes e competências musicais que estão sendo 

desenvolvidos na aula de música do Ensino Médio.  Que tipo de experiências 

musicais os professores estão desenvolvendo em sala de aula? Que saberes 

estão sendo mobilizados? Como a vivência musical dos alunos têm se 

integrado ao repertório musical do PAS? Essas questões permanecem como 

reflexões essenciais à prática docente nessa faixa etária e enfatizam o desafio 

pedagógico-musical que se apresenta para os professores de música: 
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aproximar a música da sala de aula e a música fora da sala de aula, criando 

um “terceiro ambiente”, um espaço de diálogo entre a “música interna” do 

jovem e o conhecimento sistematizado pela área musical (HARGREAVES, 

2005). 

Nessa perspectiva, o processo pedagógico-musical deve privilegiar a 

“celebração”, ou seja, o encontro entre o significado inerente e o significado 

delineado (GREEN, 1997). As práticas musicais devem envolver atividades 

musicais em sala de aula que integrem diferentes músicas e diferentes formas 

de se relacionar com a música. As três principais modalidades do fazer musical 

- apreciação, execução e criação musical (SWANWICK, 2003) deveriam ser 

exploradas como eixo condutor do desenvolvimento de competências e 

habilidades musicais dos alunos. 

 
Considerações finais 

Vale ressaltar que as respostas dos alunos à pesquisa realizada retratam 

uma falta de identificação com o repertório musical do PAS/UnB, a insatisfação 

manifestada com a presença da música na escola e na seleção seriada reforça 

essa rejeição. O distanciamento dos alunos com relação às músicas do 

repertório pode estar também associado à ausência sistemática de aulas 

específicas de música nas escolas; à falta de professores específicos de música e à 

necessidade de se capacitar o professor em novas estratégias pedagógico-musicais. 

Hargreaves (2005) ressalta que “o desenvolvimento artístico possui diversos fins 

que podem ser atingidos por inúmeras rotas, e que estas direções são fortemente 

delineadas pelos ambientes social e cultural” (p.30), os dados desta pesquisa 

reforçam essa afirmativa e demonstram que não há como desenvolver um trabalho 

musical significativo com os jovens sem privilegiar a sua vivência e conhecimento 

musical. A escuta dos jovens é direcionada e está relacionada ao seu envolvimento 

sócio-musical e afetivo, ou seja, os significados delineados da música (GREEN, 1997). 
Portanto, aproveitar o conhecimento prévio do aluno significa 

compreender suas identidades musicais e a dinâmica do seu cotidiano. O 

repertório do PAS/UnB 2ª Etapa 2006 é composto por músicas que são 

familiares e músicas que são estranhas e distantes da realidade dos alunos. 

Diante desta situação, acreditamos que o papel do educador musical é o de 

“promover o conhecimento, as habilidades e os recursos para sustentar a 
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“música interna” e própria dos alunos” (HARGREAVES, 2005, p. 37) com o 

objetivo de tornar o estranho familiar.  
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Resumo: Este texto descreve parte dos resultados de uma pesquisa sobre as 
práticas das bandas e fanfarras escolares. Os estudos de Vincent; Lahire; Thin 
(1994), Julia (2001) e Pérez Gómez (2001) contribuem para a compreensão de 
uma forma especificamente escolar, considerando a escola possuidora de uma 
cultura própria, e como um lugar de socialização e de inculcação de 
comportamentos. Apesar dos dados da pesquisa serem obtidos por meio de 
observação direta, entrevistas e aplicação de questionários, este texto propõe um 
recorte, tomando os ensaios para análise. Como foco, três bandas escolares de 
Campo Grande/MS. Os resultados indicam que o trabalho desenvolvido por esses 
grupos privilegia a disciplina e a execução instrumental para apresentações 
públicas, contribuindo para a imagem institucional e para a projeção da escola na 
cidade. 
 
Palavras-chave: bandas e fanfarras, educação musical escolar, forma escolar.  
 
 
A configuração do objeto de pesquisa e os procedimentos metodológicos 
 

Este texto procura descrever os resultados de uma pesquisa, em fase final, 

que teve como objetivo analisar o aprendizado proporcionado pelas bandas e 

fanfarras escolares, e as práticas desses grupos em Campo Grande/MS, 

considerando a relação que seus integrantes estabelecem com a música, com a 

escola e com os demais integrantes.1 

As atividades musicais realizadas no espaço escolar podem ser tomadas 

como parte da vida social da escola, adquirindo diferentes sentidos – atribuídos 

conforme as relações estabelecidas entre seus participantes e com a própria 

prática musical. Unidos por interesses comuns, os grupos destinados à execução 

musical funcionam como integradores e socializadores dos que dele participam, 

promovendo oportunidades de aprimoramento e desenvolvimento de 

                                                 
1 Este texto consiste em um recorte de uma pesquisa de doutorado, realizada no Programa de 
Pós-Graduação em Educação da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul –  vinculada à 
Linha de Pesquisa: Escola, Cultura e Disciplinas Escolares, sob orientação da Profa. Dra. Eurize 
Caldas Pessanha.  
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potencialidades que ultrapassam o motivo inicial de sua formação. Desse modo, 

os aspectos extramusicais também são assumidos como aspectos importantes, 

sustentando as práticas e justificando a manutenção desses grupos.   

Diante dos pressupostos, algumas questões:  

- Com que objetivos as bandas e fanfarras são formadas e quais são suas 

funções na escola?  

- Considerando sua natureza musical e cultural, de que forma o ensino de música 

é desenvolvido nesses grupos?  Que tipos de valores e comportamentos são 

incorporados por meio das práticas musicais? 

Por se constituir uma pesquisa etnográfica, as técnicas utilizadas 

consistiram em observação direta, entrevistas e aplicação de questionários. 

Diante da quantidade de bandas e da demanda de tempo para coleta de dados, 

decidi focar especialmente nas bandas de três escolas: Escola Municipal Licurgo 

de Oliveira Bastos, Escola Estadual Amando de Oliveira e Colégio Salesiano Dom 

Bosco – todas na cidade de Campo Grande/MS.  

 
Pressupostos teóricos: sobre a escola, sobre a forma escolar 
 

Tomar a escola como possuidora de uma forma significa, antes de tudo, 

considerar os processos de produção e adequação dos saberes – importantes na 

análise do ensino de música e das atividades musicais no contexto escolar. Como 

espaço sócio-cultural, a escola é ordenada “por um conjunto de normas e regras, 

que buscam unificar e delimitar a ação dos seus sujeitos”, e “por uma complexa 

trama de relações sociais entre os sujeitos envolvidos, que incluem alianças e 

conflitos, imposição de normas e estratégias individuais, ou coletivas, de 

transgressão e de acordos” (DAYRELL, 1996, p. 137). Pode-se dizer que o que 

dá forma à vida escolar é justamente essa apropriação de tempos e espaços, de 

normas e saberes. 

Nessa direção, os estudos de Vincent; Lahire e Thin (1994) tornam-se 

importantes. Os autores desenvolvem o conceito de forma escolar, que resulta em 

uma configuração histórica particular, surgida em determinada época, juntamente 

com outras transformações sociais. Esta forma, segundo os autores, é marcada 

por relações impessoais – aquele que ensina, aquele que aprende, aquele que 
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administra, aquele que executa – e pela determinação de tempo e espaço 

específicos: um espaço fechado e “totalmente ordenado para a realização de 

cada um de seus deveres, num tempo tão cuidadosamente regrado, que não 

pode deixar nenhum lugar a um movimento imprevisto, cada um submete sua 

atividade aos “princípios” ou “regras” que a regem” (VINCENT; LAHIRE; THIN, 

1994, p.5). 

Rasslan (2007), ao pesquisar sobre as práticas corais na Universidade 

Federal de Mato Grosso do Sul, infere que as práticas musicais estão submetidas 

a uma forma de socialização que emerge da forma escolar e que as normas de 

funcionamento dos grupos devem ser compreendidas na perspectiva de um 

espaço com conteúdos a serem transmitidos, com resultados a serem alcançados 

e com tempo devidamente controlado e organizado. Nesse sentido, analisa as 

práticas ligadas aos ensaios, às apresentações públicas e ao repertório 

interpretado. 

Nessa perspectiva, a concepção de cultura escolar também é iluminadora, 

na medida em que pressupõe que as práticas escolares adquirem sentido próprio 

no espaço escolar. Ao definir cultura escolar, Julia (2001) parte do princípio de 

que a escola não se constitui apenas em um lugar de aprendizagem, mas de 

inculcação de comportamentos. Para o autor, a cultura escolar é definida por “um 

conjunto de normas que definem conhecimentos a ensinar e condutas a inculcar, 

e um conjunto de práticas que permitem a transmissão desses conhecimentos e a 

incorporação desses comportamentos [...].”(JULIA, 2001, p.10, grifo do autor). 

Por sua vez, Pérez Gómez (2001) reconhece a cultura escolar como 

resultado de um cruzamento de culturas – cultura crítica, cultura social, cultura 

acadêmica, cultura institucional e cultura experiencial. Assim, “as diferentes 

culturas que se entrecruzam no espaço escolar impregnam o sentido dos 

intercâmbios e o valor das transações em meio às quais se desenvolve a 

construção de significados de cada indivíduo” (PÉREZ GÓMEZ, 2001, p. 16-17). 

Portanto, considerar a forma e a cultura escolar significa compreender as 

relações estabelecidas pelos sujeitos na escola, tomando como fundamentais os 

processos de produção e adequação dos saberes, e as formas de socialização 

produzidas no contexto escolar.  
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Um recorte para análise: os ensaios  
 

Devido à abrangência da pesquisa e à impossibilidade de apresentar 

todos os dados obtidos, decidi focar, para esta reflexão, os ensaios realizados por 

esses grupos. Para melhor organização dos dados, serão abordadas 

separadamente as dinâmicas adotadas nas três corporações: Banda do Colégio 

Salesiano Dom Bosco, Banda da Escola Estadual Amando de Oliveira e Banda da 

Escola Municipal Licurgo de Oliveira Bastos. 
 
a) Banda do Colégio Salesiano Dom Bosco  

Na banda do Colégio Salesiano Dom Bosco, os ensaios acontecem às 

segundas, quartas e sextas. Apesar de o ensaio estar marcado das 17:30 às 

18:30, alguns instrumentistas chegam antes para estudar separadamente. A 

banda possui 25 integrantes – que, em sua maioria, não são alunos do colégio. 

Para os que desejam entrar para a banda, é aplicado um teste no intuito de 

verificar conhecimentos de teoria musical básica, de leitura à primeira vista, 

solfejo e ritmo, além da habilidade específica em um instrumento. Parte dos 

instrumentistas possui seu próprio instrumento, parte, utiliza o instrumento do 

Colégio, que permite que levem para casa.  

O ensaio é, de certa forma, flexível quanto ao planejamento do repertório 

– pois muito depende do desempenho e estudo prévio das músicas a serem 

tocadas.  

Sobre o ensaio, um dos regentes comenta: 

 
No decorrer do ensaio, nós tentamos fazer só o ensaio mesmo. Porque    
nosso  ensaio é uma hora. É só aquela execução instrumental. [...] Então      
nós pedimos para que chegue um pouquinho mais cedo, aí nós fazemos  
estudo de escalas, estudo de teoria mesmo, no instrumento, fora do  
instrumento, dentro da partitura que nós vamos ensaiar. Porque chega  
música nova, e nós ensinamos dentro da partitura também (Fabiano 
Barbosa, em entrevista realizada em 21/11/07). 
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Observando os ensaios, observa-se que, em geral, as músicas seguem até 

o fim sem nenhum comentário do regente. Quando ele se mostra insatisfeito com 

o resultado, chama a atenção em voz alta, concomitante à execução, quando os 

instrumentos aceleram ou se desencontram. Observações como “não correr”, 

“olha o ritmo”, são comuns, considerando que devido à falta de domínio da 

partitura, muitos instrumentistas não atentam para os gestos do regente. 

O desafio do regente parece se constituir em fazer com que a execução 

se suceda sem interrupções. Uma tarefa difícil, pois os instrumentistas, por não 

terem estudado com antecedência, não conseguem ler a partitura sem cometer 

algum equívoco de ritmo ou de melodia. Os equívocos são corrigidos com o 

regente cantando o trecho ou fazendo leitura métrica, ou seja, falando o nome das 

notas no ritmo escrito na partitura. Nesse caso, o instrumentista repete até 

conseguir a execução adequada. Em geral, não são feitos comentários sobre 

expressividade, interpretação de fraseados ou dinâmica.  

Os estudos acabam se restringindo ao momento do ensaio – o que faz 

com que o tempo destinado aos ensaios não seja proveitoso como desejam os 

regentes. No repertório encontram-se canções religiosas, dobrados militares, e 

canções populares, como “Do seu lado” (J. Quest) e “Já sei namorar” (Tribalistas) 

– em sua maioria, músicas pouco complexas e de fácil execução. Em um dos 

ensaios relatados por mim, ensaiaram um pout-pourri, com canções de Roberto 

Carlos.  

 
b) Banda da Escola Estadual Amando de Oliveira  

Na banda da Escola Estadual Amando de Oliveira, os ensaios se realizam 

aos sábados e domingos, no pátio da escola. Das 15:30 às 17:00, os naipes 

ensaiam separadamente, e das 17:00 às 20:00, se juntam para o ensaio geral. A 

opção pelos fins de semana se deve ao fato dos músicos terem maior 

disponibilidade nesses dias. Mas ainda durante a semana, o regente se reúne 

separadamente com instrumentistas mais iniciantes, para instrução instrumental.  

A maioria dos integrantes não é aluno da escola. Como o grupo é 

reconhecido pela qualidade do trabalho e pelas vitórias em concursos de bandas 

e fanfarras, algumas pessoas, que, inclusive já participaram de outros grupos, se 

apresentam ao regente, demonstrando interesse em participar da corporação.  
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O repertório da banda da Escola Amando de Oliveira é eclético, pois, 

além de tocarem músicas do gosto popular, executam peças técnicas, para 

apresentação em concursos – nos quais tem acumulado muitos prêmios. Em 

março, já ensaiavam uma peça para o Concurso Nacional de Bandas e Fanfarras, 

que acontece em Campo Grande, todos os anos, no mês de novembro. Em 

decorrência desses eventos, o grupo executa peças mais extensas e de maior 

complexidade – o que “consome” maior tempo de ensaio.  

De um modo geral, a dinâmica de ensaio abrange questões de 

interpretação e percepção. Como há uma prioridade na execução do repertório, o 

regente permite que o instrumentista escreva o nome das notas na partitura, 

quando este não consegue uma leitura satisfatória.  

As atividades no ensaio são bastante intensas, visto que é um ensaio com 

um tempo total de aproximadamente cinco horas.  

Com relação à dinâmica de ensaio estabelecida pelo regente, vale 

destacar: 

a) várias vezes, ele exemplifica, no instrumento, aspectos ligados à interpretação 

ou à leitura rítmica e melódica – neste caso, ele utiliza o flugel horn e o trompete; 

b) exige concentração e atenção do grupo, cobrando silêncio do grupo enquanto 

um naipe está com problemas e precisa passar separado um determinado trecho; 

c) exige afinação e percepção, por parte do instrumentista, advertindo a todos 

para ficarem atentos a esses aspectos e demonstrando impaciência quando o 

instrumentista encobre ou não dá atenção devida à linha melódica da música. 

 
c) Banda da Escola Municipal Licurgo de Oliveira Bastos  

Os ensaios da banda da Escola Municipal Licurgo de Oliveira Bastos 

acontecem às segundas, quartas e sextas. Às segundas e quartas, das 11:30 às 

12:50, e às sextas, das 17:30 às 18:30. O horário de ensaio procura privilegiar 

alunos do turno matutino e vespertino. 

A banda está vinculada ao Programa de Apoio a Bandas e Fanfarras de 

Campo Grande e, segundo decisão recente, a partir de 2008 não será permitida a 

participação de integrantes que não sejam alunos da escola. Para ingressar na 

banda é preciso preencher um cadastro, elaborado pelo Programa de Apoio a 

Bandas e Fanfarras. O número de interessados está sujeito à disponibilidade de 
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instrumentos, ou seja, o aluno escolhe o instrumento e o regente verifica se há 

aquele instrumento disponível.  

 Na realidade, é dada uma noção do instrumento, mas a aprendizagem é 

desenvolvida ao longo dos ensaios pelo processo de repetição. De início, não são 

introduzidos conhecimentos ligados à leitura e escrita musical. A necessidade de 

urgência na execução do repertório leva o regente a repassar as partes melódicas 

e rítmicas, forçando-os a tocar por memorização.  

 O aspecto visual parece se constituir prioridade e ponto de constante 

preocupação. Marchar juntos, olhar para frente, fazer as conversões 

adequadamente e manter o alinhamento, são atitudes trabalhadas e enfatizadas 

em todos os ensaios. 

Como é uma banda de percussão, o repertório é simples. Dentre as 

músicas, estão canções internacionais, como “Have you ever seen the rain” e “La 

bamba”; e canções brasileiras, conhecidas do público, como “Tá no jeito de olhar” 

(Babado Novo), “Poeira” (Ivete Sangalo) e “Esperando na janela” (Gilberto Gil). 

 

Análise das práticas 
 
 Com base no que foi constatado, é possível apontar e refletir sobre alguns 

aspectos relacionados à aquisição dos instrumentos, à dinâmica de ensaio, ao 

repertório executado e ao tipo de envolvimento dos componentes com o grupo2. 

Com relação às condições de ensaio, as três corporações analisadas 

ensaiam no pátio da escola, em horários que não interferem no andamento das 

aulas. A carga horária sofre uma variação entre quatro a nove horas semanais – o 

que acarreta em diferença no grau de desempenho do grupo e não deixa de 

refletir o nível de comprometimento de seus integrantes. Apesar da banda “da 

Amando de Oliveira” ter maior tempo de ensaio semanal e seus ensaios serem 

realizados aos sábados e domingos, o grupo demonstra grande 

comprometimento. Pode-se concluir que a “fama” adquirida ao longo dos anos 

aumenta a responsabilidade de cada um com o trabalho, e que o reconhecimento 

                                                 
2 A análise se restringe em relevar um ou outro aspecto percebido no trabalho das três 
corporações, o que não significa estabelecer comparações que prestigie ou desprestigie uma ou 
outra.  
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de ser uma das corporações mais conceituadas de Mato Grosso do Sul é 

consequência de um trabalho exaustivo e sistemático. 

No que se refere à condução do ensaio por parte do regente, todos 

parecem não “abrir mão” da disciplina. Demonstram intolerância com a 

desatenção no momento do ensaio, com falta de estudo de repertório por parte do 

instrumentista e com a irregularidade no que diz respeito à freqüência e 

pontualidade.  

No caso específico da E. M. Licurgo de Oliveira Bastos, a disciplina se 

mostra também na importância dada ao ato de marchar, onde são prezados: o 

alinhamento das fileiras, a postura, as conversões à direita ou esquerda, e a 

sincronia dos passos.  

A dinâmica de ensaio da E. E. Amando de Oliveira se destaca na atenção 

dada a um aspecto: o regente exige que os instrumentistas percebam o som que 

executam, e em todos os momentos cobra expressividade musical. Parte dessa 

exigência com a qualidade sonora se deve ao fato de o regente ter uma 

percepção bem desenvolvida, conseguindo apontar, de imediato, o instrumentista 

que deu uma nota que não estava na partitura ou o instrumento que não está na 

afinação adequada.   

 A banda da E.M. Licurgo de Oliveira Bastos tem uma dinâmica um tanto 

diferenciada, em virtude da própria constituição instrumental – por ser uma banda 

de percussão –  e por fazer parte do Programa de Apoio a Bandas e Fanfarras. 

Isso faz com que estejam em constante avaliação e que devam privilegiar, 

juntamente com a qualidade sonora, o aspecto visual. Isso justifica a prioridade 

dada à marcha e à sincronia do grupo em movimento, nos ensaios. 

O que se pode perceber no trabalho desenvolvido pelas bandas e 

fanfarras é que a educação musical, em seu sentido mais amplo, não constitui 

objetivo dos regentes, mesmo porque, o tempo parece não permitir. Além disso,  

a formação do regente é limitada, restringindo o desenvolvimento nessa área. Por 

isso, nota-se claramente uma instrução instrumental, que dificilmente avança para 

uma percepção auditiva ou para o desenvolvimento de fatores ligados à 

interpretação.  

 Esse parece se constituir um “ponto crucial” no trabalho desenvolvido 

pelas bandas e fanfarras. A falta de domínio de leitura e escrita musical, 
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associada à urgência de execução de um repertório, impede a compreensão dos 

elementos rítmicos, melódicos, harmônicos e estilísticos da obra. 

Com relação ao repertório executado pelas bandas, pode-se concluir que 

privilegiam o “agrado do público”. Tudo parece girar em torno das apresentações 

públicas, que, de certa forma, justificam a existência dos grupos – não apenas no 

contexto escolar.  

O fato é que, para se compreender a atuação das bandas e fanfarras 

escolares torna-se imprescindível considerar sua ligação com as apresentações 

públicas, incluindo concursos, e com as atividades de lazer e entretenimento – o 

que imprime aos grupos uma “natureza espetacular”.3 

 

Resultados 
 

Com base no que foi exposto e nos dados coletados para esta pesquisa, 

é possível apontar algumas funções e objetivos das bandas e fanfarras escolares, 

das quais destaco:   

a) participar dos eventos da cidade, integrando as diversas atividades de 

entretenimento e lazer; 

b) contribuir para a imagem institucional, atendendo à necessidade de 

representação da escola diante da comunidade; 

c) integrar instrumentistas e promover a música em conjunto, permitindo a prática 

musical e ampliando as experiências musicais dos participantes. 

Tanto os integrantes das bandas quanto os alunos da escola reconhecem 

que uma corporação musical contribui para a representação institucional e para 

uma prática musical coletiva que atende a necessidades individuais e sociais – o 

que não desconsidera o fato de se constituir manifestação cultural importante no 

contexto da cidade. 

Sobre a forma de educação musical desenvolvida nas bandas e fanfarras, 

o que se pode afirmar é que o conhecimento dos elementos da música é pouco 

explorado. Apesar de a execução instrumental constituir atividade principal, a 

urgência no domínio de um repertório específico redunda em uma falta de 

                                                 
3 Tanto a natureza de espetáculo, quanto a de competição, foram observadas em práticas 
musicais escolares nas décadas de 1970, 1980 e 1990. Ver Campos (2004). 
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sistematização de ensino musical, ocasionando um envolvimento quase exclusivo 

com as apresentações públicas.  

Com base nesses pressupostos, proponho futuras pesquisas no sentido 

de ampliar e aprofundar discussões acerca das formas de produção e reprodução 

das manifestações musicais no contexto da escola, considerando a relação entre 

escola e comunidade, e levando em conta a reconfiguração contínua da música 

na cultura escolar.  
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Resumo:  
Este trabalho tem por objetivo realizar uma crítica à tendência à escolarização 
mercantilizadora da atividade musical, problema que faz com que o conhecimento 
se torne uma mercadoria a mais na sociedade, e algo distante do indivíduo, 
retirando o seu verdadeiro sentido e significado. Busca ainda indicar caminhos 
possíveis frente ao quadro existente. Para isso, utiliza o referencial de Vigotski, 
Ilich, Tunes e Bartholo. 
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INTRODUÇÃO 
 
A escola atual, institucionalizada por uma sociedade que mercantiliza até 

mesmo os seres humanos, tem também a tendência de considerar o saber como 

uma espécie de mercadoria. Determina o que deve ser consumido em termos de 

conhecimento em função de sua prévia organização. O importante nesse contexto 

não é o processo, e sim o produto. Limita-se a possibilidade de fazer escolhas do 

que se quer realmente aprender. Centra-se como objeto de desejo, certificados 

advindos de uma longa e interminável escolarização, compartimentalizada e 

fragmentada, e que tem por argumento principal o devir. O aprender existe em 

função de uma promessa de um eterno amanhã (ILICH, 1973). A lógica de 

mercado direciona o ensino e aprendizagem para uma atividade distante e 

posterior ao tempo presente. Trata-se de um ensino hierarquizado, distante das 

necessidades reais e presentes em cada indivíduo. Isso faz com que a pessoa 

deixe de vivenciar o significado psicológico da atividade musical e de sua 

musicalidade no momento em que ela a experiencia, para virtualizar essa vivência 

em experiências que ainda não fazem parte do sentido dela mesma. Isso integra 

também os fatores que levam ao adoecimento de músicos, ainda no período de 

aprendizagem de instrumentos, bem como no cenário de atuação de músicos 
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profissionais. O perfil, ou melhor, o produto final desejável para o músico que 

aprende, e que acaba por se pautar na busca pela musicalidade mitificada pela 

ideologia do dom, do corpo perfeito para o exercício da atividade musical, adoece 

os corpos que têm que se adaptar aos padrões, e que não têm o tempo próprio 

necessário para a vivência autêntica e consciente da atividade. 

 Assim, nos dias de hoje é preciso efetuar uma crítica aos processos 

escolarizados arraigados à mercantilização do humano, que podem fazer da 

escola um lugar que perdeu seu verdadeiro sentido, ou seja, de fazer parte da 

vida.  Tunes e Bartholo (2006) denunciam como a sociedade está cada vez mais 

subordinada a esse tipo de escolarização. A escola tem, desde o seu surgimento, 

se expandido na sociedade.  Ela se faz presente em quase todos os 

agrupamentos humanos e tem englobado os mais diversos tipos de atividade 

humana. Poucas têm sido as atividades humanas que não se rendem a 

escolarização. Seu tempo se prolonga cada vez mais e a valorização dos títulos 

escolares em função do mercado é crescente. Citando Ilich, os autores apontam 

que a transformação das necessidades básicas em mercadorias cientificamente 

produzidas é o sintoma mais radical da sociedade escolarizada. Cada ano de sala 

de aula, e que resulta na obtenção de certificados de posses de conhecimentos, 

seria também consumido como mercadoria. A idéia de que o consumo seria 

capaz de produzir algo melhor faz parte, também se utilizando das palavras de 

Ilich pelos autores, do mito do consumo interminável.  

Viver em plena escolarização, para Tunes e Bartholo (2006), significa ser 

convocado e sentir-se incompetente para viver, delegando a outros os afazeres 

da vida enquanto se prepara de modo encarcerado a viver. Desde sua origem a 

escola é uma condição de desenraizamento social e de exclusão. Ela promove a 

exclusão, pois certifica a aptidão e a inaptidão. “A desqualificação é o avesso da 

certificação de qualidade” (TUNES e BARTHOLO, 2006, p. 133). O 

desenvolvimento intelectual pode ser aí marcado com ferro e fogo pela inaptidão, 

em que se recebem rótulos de dificuldades de aprendizagem e até mesmo de 

deficiências mentais. As presumidas dificuldades são instauradas no corpo, como 

uma marca que a pessoa passa a levar consigo, e ela assume um estado de 

naturalidade aparente, uma espécie de pré-formismo como afirmam os autores. 
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Entretanto, é curioso que mesmo nesses casos, a escola ainda é o carcereiro. O 

exercício autônomo da vida social e profissional é presumidamente inviável. 

 

 

 

A SOCIEDADE do espetáculo 
 
Além disso, ao visar à formação de músicos profissionais para atuação em 

um mercado distante da vida de quem aprende, a escola de música está inserida, 

para utilizar as palavras de Debord (1997), na “sociedade do espetáculo”. Sobre 

essa idéia o autor comenta:  

O espetáculo que inverte o real é efetivamente um 
produto. Ao mesmo tempo, a realidade vivida é 
materialmente invadida pela contemplação do espetáculo. E 
retoma em si a ordem espetacular a qual se adere de forma 
positiva. A realidade objetiva está presente em dois lados. 
Assim estabelecida, cada noção só se fundamenta em sua 
passagem para o oposto: a realidade surge no espetáculo, e 
o espetáculo é real. Essa alienação recíproca é a essência e 
a base da sociedade existente (DEBORD, 1997, p.16). 

 Assim, a própria experiência musical enquanto “atividade espetacular”, 

pensada no parâmetro da produção de talentos, passa a ser vislumbrada como 

atividade contemplativa. A musicalidade, inversamente ao seu significado 

psicológico, torna-se matéria de consumo do produto da atividade musical. Há 

uma inversão total do verdadeiro significado da musicalidade nesse contexto, e 

que parece real por ser a “essência da base da sociedade existente”, como 

afirmou o autor supracitado. 

De acordo com Debord (1997, p. 16), “no mundo realmente invertido, a 

verdade é um momento do que é falso”. Assim, o conceito de espetáculo é capaz 

de explicar e unificar uma variedade de fenômenos que são aparentes. Devendo 

ser reconhecidas em sua verdade geral, suas diversidades e contrastes são as 

aparências da aparência organizada socialmente. Trata-se de um social como 

simples aparência, que é positivo, indiscutível e inacessível. O espetáculo é o 

sentido da prática total, da formação econômico-social e o emprego do tempo 

contido em um momento histórico. Sua idéia pode ser resumida no preceito do “o 
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que aparece é bom, e o que é bom aparece” (DEBORD, 1997, p.16). Isso exige 

um comportamento de aceitação passiva, reiterado pelo monopólio da aparência. 

Nela, ter é mais importante do que ser. Ele é contrário ao diálogo, se isola em 

função da técnica, se impõe e torna-se sagrado. Exibe a racionalidade técnica, 

toda a fraqueza do pensamento filosófico ocidental dominado pela categoria do 

ver.   Ele escolhe seu conteúdo técnico e é a conservação da inconsciência. O 

que é permitido toma lugar do que é possível, das possibilidades. O autor reitera: 

A alienação do espectador em função do objeto 
contemplado (o que resulta de sua própria atividade 
inconsciente) se expressa assim: quanto mais se contempla 
menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens 
dominantes da necessidade, menos compreende seu 
próprio desejo. Em relação ao homem que age, a 
exterioridade do espetáculo aparece no fato de seus 
próprios gestos já não serem seus, mas de um outro que os 
representa por ele. É por isso que o expectador não se 
sente em casa em lugar algum, pois o espetáculo está em 
toda parte (DEBORD, 1997, p.24). 

A educação da musicalidade como forma de espetáculo, transforma-se em 

parte do show social. É alienante e “desconsciencializante”. E, se a escola atua 

por meio da entrega passiva dos alunos e da família ao viés espetacular, ela é 

realmente necessária para o verdadeiro desenvolvimento humano? O espetáculo, 

para Debord (1997) é a fabricação concreta da alienação. Ao se separar do deu 

produto, o homem produz os detalhes do mundo, e se vê separado de seu próprio 

mundo. Tanto mais ele se separa da vida quanto mais usa vida se torna produto. 

“O espetáculo é o capital em tal grau de acumulação que se torna imagem” 

(DEBORD, 1997, p, 25). Nele, o mundo da mercadoria passa a permear tudo o 

que é vivido, afasta os homens entre si, e em relação às suas atividades e a tudo 

o que produzem. Sua principal categoria é o quantitativo, é só nele que pode se 

desenvolver. “O espetáculo é o momento em que a mercadoria ocupou toda a 

vida social” (DEBORD, 1997, p.30). Nela, o indivíduo é fragmentado e separado 

das forças produtivas que atuam em conjunto. Do processo de produção, o 

homem ilude-se no papel de consumidor e o pseudo-humanismo da mercadoria 

fornece-lhe o lazer. A negação da existência assume o lugar da existência. Para 

Debord (1997): 
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O tempo da produção, o tempo-mercadoria é uma 
acumulação infinita de intervalos equivalentes. É a 
abstração do tempo irreversível, e todos os seus segmentos 
devem provar pelo cronômetro sua mera igualdade 
quantitativa. O tempo é, em sua realidade efetiva, o que ele 
é em seu caráter intercambiável. É nessa dominação social 
do tempo-mercadoria que o “tempo é tudo, o homem não é 
nada: no máximo ele é a carcaça do tempo” (Miséria da 
Filosofia). É o tempo desvalorizado, a inversão completa do 
tempo como “campo de desenvolvimento humano” 
(DEBORD, 1997, p. 103). 

O quantitativo como principal categoria do espetáculo representa também o 

que Gould (2003) entende como uma das “falsas medidas do homem”. Os 

diversos tipos de determinismo engendrados por quantificações várias na história 

humana são de evidente utilidade para os grupos detentores do poder, e se 

originam do contexto político. São por demais variados os comportamentos nas 

populações humanas, e o fato das diferenças entre condutas não constitui prova 

alguma das falsas verdades obtidas por meio das quantificações. A tendência a 

atomizar um repertório de comportamentos transformando-o em um conjunto de 

“coisas” é um exemplo da falácia de reificação que se instaurou nos estudos do 

comportamento humano, principalmente no decorrer do século XX. A marca da 

evolução humana é a flexibilidade. Os deterministas falham porque, em geral, os 

caracteres invocados por eles para estabelecer diferenças entre as pessoas são 

produtos da evolução cultural. Ela é rápida e facilmente reversível. O que uma 

geração aprende pode ser transmitido à outra pela escrita, pelas tradições e pelos 

rituais. 

Vigotski (2001) também denunciou a tendência ao caráter alienante da 

escolarização, que divide em dois mundos o homem e a natureza, separando-os 

em seus muros. Tal espaço escolar é dispensável, e a educação verdadeira 

somente pode ser realizada, segundo o autor, na educação pelo trabalho, ou seja, 

pela prática. O conhecimento é uma atividade que busca o domínio da natureza. 

As necessidades práticas e suas demandas é que fazem surgir o conhecimento, 

lugar onde se justifica se confirma e se verifica. Assim, a educação pelo trabalho, 

ou seja, pela prática, é fator essencial no desenvolvimento, pois coloca as 

crianças em reações ativas e criadoras com os processos que lhe competem. 

Nele, a criança descobre um lugar e o significado de procedimentos técnicos, que 
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são partes de um todo geral. Aí as aspirações infantis possuem verdadeiro 

sentido, e seus esforços se organizam e concatenam com seu sistema de 

reações. A educação pelo trabalho, para o autor, funde e integra o processo 

pedagógico, unificando organicamente as partes no todo. 

 

REFLEXÕES diferenciadoras 
 
Algumas reflexões em educação musical na atualidade, têm se acercado 

de perspectivas diferenciadas de aprendizagem musical para além dos muros da 

escola, em ambientes não formais (RECOVA, 2006). Elas têm demonstrado que 

independentemente de currículos, escolas de música e conservatórios, muitas 

pessoas continuam buscando exercitar sua musicalidade, aprendendo a tocar 

muito bem um instrumento, e se acercando dos meios necessários para isso, 

sem, muitas vezes, nem terem passado perto do portão das instituições 

socialmente responsáveis pelo ensino de música. Elas se utilizam de modos 

diferenciados de aprender, de acordo com suas necessidades e possibilidades, e 

buscam, por afinidade, acercarem-se de pessoas e estilos aos quais atribuem 

sentido verdadeiro. Delimitam o tempo de estudo, gastos, materiais, métodos, 

modos de aprender, e se responsabilizam por si mesmos em suas próprias 

trajetórias individuais. Muitos deles são hoje reconhecidos como músicos 

competentes e atuantes (RECOVA, 2006). Contudo, é interessante que também 

muitos desses mesmos músicos chegam por vezes á duvidar de suas próprias 

musicalidades por não possuírem uma educação formal, ou uma certificação 

escolar, de tão impregnada é a idéia da necessidade única da formação 

escolarizada na sociedade atual. Grupos diversos em comunidades que teriam 

um acesso mais difícil à educação formal, também têm procurado seu próprio 

caminho de expressão musical e meio às suas culturas, criando seus tipos e 

formas de expressão musical e suas identidades artísticas 

. Mesmo a internet, tem sido hoje ambiente de troca de conhecimento 

musical, ambiente este que se expande cada vez mais, ampliando a possibilidade 

de busca liberta dos cercos a que a escola submete a vivência da expressão 

musical. Ilich (1973) parecia antever a situação que começa a se instaurar nesse 

início de século XXI, nesse terceiro milênio. Trata-se de um novo contexto, onde, 
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por meio da internet, abrem-se possibilidades de novos diálogos entre diversos 

contextos, sem limite de distância, e de agrupamento por interesses. Cursos não 

presenciais, salas de bate papo, discussões via internet, informações em tempo 

real, e ainda, autonomia e administração pessoal do conhecimento que se deseja 

adquirir. Já não estaria acontecendo uma rápida mudança, e que colocaria em 

cheque o saber estagnado, e que desconsidera as reais necessidades da vida? 

Para Postman (2003), a tecnologia poderia levar a uma maior liberdade em 

relação à busca do conhecimento, e de agrupamentos igualmente livres, com 

base em reciprocidades sobe o que se deseja aprender. Isto não significa, em 

hipótese alguma, a morte da figura do professor, já que sempre haverá pessoas 

que, por sua experiência possam partilhá-la. Crê-se ainda, que a partir de livres 

organizações em torno dos conhecimentos, e que possuam maior sentido para 

quem os compartilha se possam partilhar também problemas e soluções de 

ordem social. Aprendizagem não pode ser algo compartimentalizado, 

fragmentado, hierarquizado e mensurável. Para o autor, a idéia de uma escola 

consistiria em indivíduos que deveriam aprender em um ambiente onde as 

necessidades individuais existiriam em função do interesse do grupo. Assim, a 

função da sala de aula seria a de interligar indivíduos, em função da necessidade 

da coesão de grupos. 

 

PALAVRAS finais 
 
Assim, a escola se depara hoje com inúmeros desafios. Ilich afirma (1973) 

que a escola apenas oportuniza instrução, porém, não garante aprendizagem 

efetiva. A maior parte dos conhecimentos significativos para os indivíduos 

acontece fora da escola. Desescolarizar o conhecimento e a aprendizagem pode 

não parecer uma tarefa tão fácil assim, e parece algo altamente subversivo a 

primeira vista. Mas crê-se que Ilich (1973) indica caminhos economicamente 

viáveis para reestruturação desse sistema.. Tal caminho, de acordo com o autor, 

passaria pela reutilização dos espaços escolares, nas bases de agrupamento por 

interesses, pela concessão de créditos para todos para que possam acessar os 

conhecimentos que lhes interessam, e que seriam ampliados e utilizados de 
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acordo com as necessidades pessoais. Talvez fosse uma forma mais legítima de 

se viver em sociedade.  

As mudanças estão aí. Elas já começaram a transformar a vida da escola, 

dos alunos, dos professores e da sociedade em geral. Resta à comunidade 

escolar analisar aonde chegamos com o modelo secular de escola instituída em 

nossa sociedade, e, ainda como situar o conhecimento em meio a tais mudanças. 

Deste modo, o único fator educativo é o papel do professor como organizador do 

meio social. O processo educativo é um ato constante de criação, que deve ser 

orientado para o cultivo da vida. Por isso, professores devem estar imbuídos em 

partilhar a vida como ato criativo, buscando resolver as questões da vida.  
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Resumo 
 
O presente texto foi apresentado durante o VIII ENCONTRO REGIONAL DA 
ABEM CENTRO-OESTE, 1º Simpósio sobre o Ensino e a Aprendizagem da 
Música Popular, III Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumento Musical. 
Nele discutimos os desafios do ensino e aprendizagem de solfejo por meio do 
software Finale, relatamos as experiências e alguns resultados preliminares de 
uma pesquisa desenvolvida no período de 2007 a 2008 a partir das práticas em 
sala de aula nas quais um software de editoração de partituras foi utilizado para 
fomentar e auxiliar tal aprendizado.  Primeiramente, há uma introdução ao tema e 
aos problemas de pesquisa que originaram a investigação, complementada por 
um quadro teórico que conceitua solfejo e situa o uso de softwares no ensino 
musical, e em seguida as questões de pesquisa. Na segunda parte, apresenta-se 
a metodologia adotada para subsidiar a pesquisa e uma breve descrição dos 
trabalhos realizados por parte dos alunos que participaram do projeto. 
 
Palavras-chave 
 
Solfejo; Finale; Facilitação e Motivação da aprendizagem. 
 
 
Introdução 
 

A educação musical no Brasil é praticada nos moldes tradicionais em 

conservatórios de música até os dias de hoje, desde  os tempos remotos da 

colonização de nosso país. Essa metodologia preconiza que se deve aprender a 

ler música grafada em partitura, tocar um instrumento e desenvolver a percepção 

auditiva de elementos básicos da estrutura musical. Tais conhecimentos, 

habilidades e competências, ainda hoje praticados, não são muito diferentes da 

prática educativa musical de alguns países ocidentais incluindo os Estados 

Unidos da América, no início do século XX (CARONE, 2003). Essa constatação é 

compartilhada por Paz (2000), que afirma estar no início daquele mesmo século o 

grande marco do surgimento e da evolução de doutrinas pedagógico-musicais. 
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Vale ressaltar o que nos informa novamente Paz (2000), relacionando uma 

série de métodos de ensino e aprendizagem musical usados no Brasil desde o 

início do século XX. A autora cita os métodos de E. Dalcroze, C. Orff, E. Willems, 

entre outros. Dentre tais métodos, nem todos estariam relacionados 

exclusivamente à aprendizagem da leitura musical. Alguns chegam a enfatizá-la, 

outros enfocam diferentes aspectos da musicalização. No entanto, entre métodos 

citados, todos, sem exceção, são direcionados às crianças. Não existem métodos 

desenvolvidos tendo em vista alunos jovens e/ou adultos como alunos.  

Nossa pesquisa direciona o ensino de solfejo à clientela de alunos numa 

larga faixa etária, ensino a que chamaremos musicalização de jovens e adultos, 

tal como ocorre em nossa instituição de ensino musical de origem, o CEP/EMB - 

Centro de Educação Profissional - Escola de Música de Brasília.  

Ali, geralmente, não é possível avaliar, num primeiro momento, alguma pré-

existente aptidão musical, que, segundo Gordon (2000), deveria ser desenvolvida 

pela criança ainda na pré-escola, mesmo que de maneira informal. Isso ocorre por 

que grande parte dos alunos iniciantes ingressa por meio de sorteio de vagas. É 

tarefa nossa, então, desenvolver nesses jovens e adultos as habilidades relativas 

a leitura musical(solfejo), preferencialmente num curto período de tempo, o que 

contraria o pensamento de Schafer (1992, p. 307) que diz que a notação musical 

é um código complicado que demanda anos de treinamento para ser dominado. E 

complementa dizendo que “Música é algo que soa. Se não há som, não é 

música”. E ainda: a leitura musical desvia a atenção para o papel e para o quadro-

negro, “que não são sons”. 

Numa situação ideal de educação musical voltada para jovens e adultos, 

teríamos como alunos apenas aqueles que houvessem desenvolvido sua aptidão 

para a música desde a mais tenra idade nas escolas de ensino regular. E esses 

alunos chegariam às nossas turmas  já com o domínio das alturas musicais 

grafadas em partitura, ou seja, sabendo solfejar. 

Em termos da utilização de novas tecnologias em música, podemos afirmar 

que muitas outras pesquisas têm sido empreendidas com o objetivo de avaliar a 
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inserção de softwares na educação musical. Algumas propõem o 

desenvolvimento de novas plataformas interativas em apoio ao ensino de música. 

É o caso do Editor Musical, avaliado no artigo de Ficheman et al. (2003) onde os 

autores dizem que: 

Por isto, é possível afirmar que a pesquisa de recursos computacionais 
para educação musical é desafiadora, pois para que possam suprir as 
necessidades da área precisam ser especificadas questões sobre 
produção sonora, autenticidade dos timbres, coordenação/simultaneidade 
entre áudio e seu respectivo texto (em formas de notação musical ou 
outra) e a velocidade de transmissão das informações para execução e 
apreciação das mesmas em tempo real. Enquanto em outras áreas tais 
elementos podem ser considerados adicionais ou especiais - “efeitos 
sonoros” ou premiações - em educação musical eles são a matéria prima. 

Entendemos, então, que há a necessidade de estudos na busca de novas 

técnicas, métodos e tecnologias inclusive, para o ensino e aprendizagem musical 

visando um melhor aproveitamento, engajamento, interesse e motivação por parte 

dos alunos no que diz respeito à sua educação em música e especialmente no 

que se refere ao aprendizado do solfejo. 

Solfejo pode ser definido de modo sucinto como a habilidade de 

transformar em sons os sinais gráficos de uma partitura. Isso é feito por meio da 

emissão de sons com a voz, cantando. Segundo o filósofo canadense Fourez 

(1995), o som só existirá objetivamente no momento da sua realização 

vocal/instrumental. Na partitura, não passará de sinais gráficos sem significação 

ao entendimento até que alguém possa decodificá-los, realizá-los, executá-los. A 

tarefa não é de fácil realização, acessível somente a musicistas treinados e 

habilitados para tal empreitada. E pode-se afirmar que aí residem as dificuldades 

enfrentadas por grande parte dos alunos: a aquisição de competências e 

habilidades concernentes ao mundo dos sons. 

Percebemos que novas tecnologias como o uso de computadores 

equipados com softwares de editoração de partituras (Finale 2006 ou versão mais 

recente, por exemplo) poderiam ajudar o momento inicial da vida estudantil do 

futuro musicista. Tais softwares, apesar de projetados para o uso específico de 

editoração de partituras (cujo produto final seria a página impressa de uma 

música, sinais musicais gráficos), possuem ferramentas com uma série de outras 
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aplicações possíveis. Por exemplo: reproduz com fidedignidade rítmica (duração 

do som) e melódica (altura do som) aquilo que está escrito e uma aceitável 

autenticidade tímbrica (som dos instrumentos).de acordo com a demanda de 

alguns dos autores citados acima . Não se perde aqui o foco do objeto de 

aprendizagem, mas se preconiza a participação ativa do aluno, que também cria 

seus exercícios de treinamento auditivo/emissivo no solfejo. 

Tendo apresentado o escopo dos problemas, cabe ressaltar, agora, nossas 

questões de pesquisa:  

1) O uso e acesso a tecnologias de apoio, incluindo softwares de 

editoração musical (Finale 2006 ou versão mais recente) e seus produtos 

(arquivos eletrônicos e material impresso) são ferramentas facilitadoras no 

processo de ensino-aprendizagem do solfejo?  

2) O uso de nova tecnologia (Finale 2006 ou versão mais recente) aplicada 

à educação musical poderia ajudar a alcançar os objetivos apresentados 

pelos alunos ao ingressarem na musicalização de jovens e adultos?   

3) Uma nova tecnologia (Finale 2006 ou versão mais recente) constitui-se 

em elemento motivador para o ensino eaprendizagem do solfejo por suas 

possibilidades facilitadoras? 

 

Metodologia 

Em princípio, o trabalho de pesquisa se tratava apenas de observação 

direta e revisão bibliográfica, isso pela limitação de tempo que se impunha, 

restringindo-se a um caráter exploratório e qualitativo. Nesse contexto, foi 

utilizada a estratégia metodológica triangular, que incluiu os seguintes 

instrumentos de coleta de dados: 

1. Observação participante;  

2. Diário de bordo; 

3. Entrevista semi-estruturada;  
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Com a Observação participante (1), teve-se o objetivo de, ao longo do 

processo, avaliar os procedimentos ocorrentes no dia-a-dia das turmas.  Esse 

instrumento foi necessário para que os comportamentos diante de determinadas 

ferramentas disponíveis no software para o ensino e aprendizagem dos 

conteúdos fosse padronizada em sua maneira de se observação.  

Impressões não necessariamente estruturadas por um roteiro de 

observação foram relatadas num Diário de bordo (2), que, posteriormente, entrará 

no corpo do relatório de pesquisa. Foi solicitado aos participantes (alunos jovens 

e adultos dos níveis iniciais de musicalização do CEP/EMB) que também 

procedessem de maneira semelhante anotando livremente impressões, 

sentimentos, pensamentos etc., a respeito dos procedimentos e acontecimentos 

em cada aula. A análise dos dados colhidos se dará de forma mais completa 

posteriormente. 

Na Entrevista semi-estruturada (3), a pretensão foi investigar de um modo 

mais direcionado do que no Diário de Bordo os possíveis resultados (frutos 

colhidos) após um semestre letivo de experiências com a utilização do software 

de editoração de partituras no ensino e aprendizagem do solfejo. Pretendemos 

elaborar perguntas sobre os objetivos da pesquisa ora em fase de elaboração, 

como por exemplo: se houve maior motivação em estudar solfejo por causa do 

auxílio do software; se o acesso ao treinamento auditivo necessário para o 

aprendizado do solfejo foi facilitado; se o software possui uma interface amigável 

e de fácil manuseio. A respeito da Entrevista semi-estruturada cabe ressaltar que 

tal fase ainda está em processo.  

Um quarto tipo de estratégia metodológica foi utilizado após o momento da 

qualificação do projeto de pesquisa por uma banca examinadora. Houve a 

sugestão de que se realizasse também um survey para se estabelecer os 

parâmetros de utilização do software Finale pelos alunos que não faziam parte do 

projeto de investigação diretamente. Esse survey foi realizado recentemente e 

seus dados não foram ainda tabulados para que se pudesse discutir a respeito 

das questões de pesquisa lançadas nesse grupo de pessoas fora do grupo de 

observação. A idéia do survey é exatamente responder como os alunos poderiam 
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também usar o software além de sua função original, que é editoração de 

partituras, e se tais alunos o utilizam de maneira criativa ou para estudar música. 

O Trabalho 

Durante o primeiro semestre letivo de 2008 no Centro de Educação 

Profissional-Escola de Música de Brasília (CEP/EMB), foi oferecida a disciplina 

Solfejo com Auxílio do Finale. Nessa disciplina procurou-se usar os recursos e as 

ferramentas do software que seriam fatores de facilitação e motivação em busca 

de um ensino-aprendizagem das habilidades do solfejo para os alunos. 

Nesse intento, numa descrição prática e sucinta, o que se buscou foi a 

elaboração e realização de pequenos exercícios com escalas e arpejos na 

tonalidade de dó maior com ritmos simples (até quartos de tempos agrupados em 

quatro) e a elaboração e realização de pequenas melodias utilizando também 

ritmos simples e com a tonalidade de dó maior, que no momento são 

prerrogativas curriculares da sala de aula da disciplina PEM – Percepção e 

Estruturação musical, para os alunos de primeiro semestre naquela instituição de 

ensino. 

Para essa finalidade, houve, num primeiro momento, o contato inicial com o 

software e suas ferramentas básicas de grafia e reprodução. Como os trechos a 

serem grafados eram de simples manufatura, tal fase introdutória foi transposta 

sem maiores problemas, de forma geral, pela maioria dos alunos. Aqueles que 

porventura já tinham dificuldades com tecnologias informatizadas (teclado, 

mouse, tela, barra de menus etc.) continuaram a apresentá-las; os demais 

adaptaram-se com relativa facilidade. 

A seguir são relacionados exemplos de exercícios realizados em aula: 

 
figura 1: exercício sugerido pelo professor e realizado em conjunto por toda a turma. Os sons são   
             entoados com o nome das notas e também como graus da escala (números). 
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figura 2: exercício de composição conjunta de uma melodia para treinamento de solfejo. 
 
 
 

 
figura 3:  outro exercício de composição conjunta de uma melodia para treinamento de solfejo. 
 
 
 

 
figura 4: exercício de composição de solfejo realizado por um dos alunos. 

 
 

A pesquisa está em fase final de coleta de dados. Com os dados colhidos 

no survey, serão feitas tabulações e posteriores análises referentes aos usos do 

software por alunos externos aos grupos de observação, inclusive se o utilizam 

para estudos de solfejo. A partir de informações trazidas pelos outros métodos 

utilizados diretamente no grupo observado, serão feitas análises adicionais, bem 

como as possíveis discussões ou conclusões pertinentes a esta investigação. 
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RESUMO 
 
A presente comunicação trata de uma pesquisa de mestrado em andamento, cujo 
principal objetivo é compreender o perfil dos adultos que freqüentam aulas de 
instrumentos de cordas friccionadas. Neste contexto, pretendo investigar como se 
dá a escolha pelo instrumento, as expectativas do adulto em relação às aulas, 
suas motivações e os desdobramentos das aulas em suas vidas. O trabalho 
apresenta referenciais teóricos dos campos da Educação (Ludojoski, 1972; 
Knowles, 1973), Sociologia (Boutinet, 2000) e Educação Musical (Costa, 2004). 
Os sujeitos de minha investigação são provenientes de três escolas específicas 
de música, duas particulares e uma pública, e os indivíduos se encontram na faixa 
etária de 30 a 50 anos. A metodologia aplicada é o Survey com entrevistas, 
encontrando-se a pesquisa na fase de coleta de dados. As técnicas aplicadas 
serão de questionário e entrevista semi-estruturada individual. 
  
Palavras-chave: Aprendizagem musical de adultos, andragogia, adulto em 
perspectiva  
 
 
INTRODUÇÃO  

   
O interesse em investigar sobre a temática de adultos em aulas de 

instrumentos de cordas friccionadas é fruto de minha experiência na condição de 

maestrina, violoncelista e professora em escolas particulares e públicas de 

música. Ao longo de minha trajetória tenho notado uma transformação na 

aprendizagem musical no Brasil, em especial na aprendizagem de instrumentos 

musicais da família de cordas friccionadas (violino, viola, violoncelo e contrabaixo) 

que têm sua imagem, por tradição, associada à performance da música de 

concerto e seu ensino ligado ao público infantil. 

Quando comecei a estudar violoncelo era comum escutar por parte de 

professores e colegas de faculdade e escola de música que só era possível 

aprender o violoncelo quando criança, e que, se o indivíduo não fosse solista até 

a adolescência, seria impossível se tornar profissional. 
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Em uma escola particular de música de Brasília na qual eu implementei a 

disciplina Prática de Conjunto para Instrumentos de Cordas Friccionadas, pude 

observar que os alunos, todos adultos,  na faixa etária entre 23 a 50 anos, que 

dela participaram, não tinham por objetivo a profissionalização no violino. Muitos 

declararam ter procurado aquela atividade para realizar o sonho de tocar em uma 

orquestra, tocar em conjunto com os colegas e até mesmo ter um momento de 

lazer durante a semana, em contraposição aos compromissos profissionais e 

familiares. 

O interesse de adultos em aulas de instrumentos pode ser verificado, por 

exemplo, no número de adultos que procuraram o curso de violoncelo na Escola 

de Música de Brasília (EMB) em 2008, de acordo com os dados do Núcleo de 

Informática (NIA). Em um número total de 110 inscritos, 34 candidatos 

apresentam acima de 29 anos e o mais velho tem 90 anos. Dentre esses 34 

candidatos 29 se encontram na faixa etária entre 29 e 50 anos.  

Essas experiências e constatações alimentaram minha curiosidade em 

investigar sobre quem é esse adulto que freqüenta hoje as aulas de instrumentos 

de cordas friccionadas em escolas de música. Assim, as questões de pesquisa 

são: 

Qual é o perfil sócio-econômico-cultural desses alunos? Como se dá a 

escolha pelo instrumento escolhido? O que esperam das aulas? Quais as 

facilidades e dificuldades que encontram? O que os mantêm nessa 

aprendizagem? Quais os desdobramentos dessa aprendizagem em suas vidas?  

 

2. OBJETIVOS 
O objetivo central da presente pesquisa é conhecer o perfil do adulto que 

busca aulas de instrumentos de cordas friccionadas. 

Os objetivos específicos são: 

• Conhecer as características de adultos cursando aulas de 

instrumentos  

• Verificar as relações da aprendizagem de um instrumento na fase 

adulta com o cotidiano e o contexto desse aluno.  

• Verificar a adequação de metodologias e programas de curso de 

ensino de instrumento para adultos iniciantes.  
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3. REFERENCIAL TEÓRICO 
 
3.1. Definindo o adulto 
Os estudos sobre a temática em questão revelam que a definição do 

termo “adulto” é relativa, e deve ser entendida histórica e contextualmente. De 

acordo com Bee (1997, p.388), não há dúvidas de que cada um de nós possui 

sua própria definição de início da vida adulta ou meia-idade ou velhice. A autora 

afirma que essas definições não mudam apenas ao longo do tempo histórico 

como também podem diferir de um grupo para outro. Até mesmo entre os 

cientistas sociais não há uma concordância definitiva sobre a maneira de dividir 

os anos na vida adulta.  

 Ludojoski (1972) utiliza o termo adultez para conceituar o adulto como 

um ser dinâmico, superável e ilimitado. 

Papalia y Olds (1997) apud Alcalá (2001) estabelecem três tipos de 

adultez:  

 1) Idade Adulta Jovem (entre os 20 e 40 anos),  

 2) Idade Adulta Intermediária (dos 40 aos 65 anos) e 

 3) Idade Adulta Tardia (depois dos 65 anos), sendo que esta é a 

última fase da vida de uma pessoa. 

De acordo com Bee (1997), esta divisão reflete o fato de que os 

funcionamentos físico e cognitivo excelentes, claramente presentes aos 20 e 30 

anos, começam a reduzir-se, de modo perceptível e mensurável, lá pelos 40, 50 

anos. O ritmo de mudança pode ser gradativo, porém, sem dúvida, ocorre uma 

diminuição após os 40 anos. Isso causa não somente um aumento das taxas de 

doença e incapacitação, mas também na percepção do declínio físico, aos 40 

anos.   

Definições como esta, estão sendo questionadas e revistas, tendo em 

vista o aumento da expectativa de vida e a qualidade da mesma. 

 

3.2. O Adulto na perspectiva da educação de adultos 
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Em uma investigação sobre o ensino de adultos no sistema educacional 

norte-americano, Rogers (1971, p. 28 e 29) apresenta o seguinte relato de um dos 

professores sobre quem seriam esses alunos: 

Entrei na minha primeira sala como professor de adultos convencido 
de que iria ter uma sala cheia de velhotas que queriam aprender um 
pouco de teatro com a finalidade de conhecerem outras velhotas e 
com a possibilidade de competirem um pouco com alguns velhotes. 
Pensei que o intervalo para o café seria a parte verdadeiramente 
importante da noite. Imaginem o meu espanto quando entrei na sala 
e a encontrei cheia de gente jovem, educada e atenta, que levou 
muito a sério aquilo a que tentavam chamar de A Arte do Actor. 
Depois de uma ou duas aulas, um dos mais velhos aproximou-se de 
mim em nome de toda a classe e pediu-me se não seria possível 
eliminar o intervalo, pois preferiam continuar a trabalhar a perder 
tempo na cantina. Tive de abandonar os meus planos e reelaborar 
todo curso. Não era de modo nenhum o que eu esperava (Rogers, 
1971, p.28 e 29). 

  
No Brasil, o adulto dentro do contexto da EJA (Educação de Jovens e 

Adultos) é geralmente o migrante que chega às grandes metrópoles, provenientes 

de áreas rurais empobrecidas, filho de trabalhadores rurais não qualificados e 

com baixo nível de instrução escolar (muito freqüentemente analfabetos), ele 

próprio com uma passagem curta e não sistemática pela escola e trabalhando em 

ocupações urbanas não qualificadas, após a experiência no trabalho rural na 

infância e na adolescência, e que busca a escola tardiamente para alfabetizar-se 

ou cursar algumas séries do ensino supletivo (Oliveira, 1999). 

 

3.3. O Adulto na perspectiva da Andragogia 
O conceito de andragogia desenvolvido por Knowles (1978) como “a arte 

ou ciência de ensinar os adultos a aprender” foi bastante representativo nos 

estudos sobre aprendizagem de adultos na segunda metade do século XX e 

ainda pode ser considerado um referencial para se entender a trajetória dos 

estudos voltados especificamente para o entendimento do adulto na condição de 

aprendiz.  Seus trabalhos foram de extrema importância para desenvolver uma 

base conceitual, a partir da qual educadores de pessoas adultas pudessem 

assumir uma postura de ‘ajudar pessoas a aprender’, ao invés de simplesmente 

‘ensiná-las’ (DeAquino, 2007). Segundo Pratt (1993), Knowles é responsável por 

diferentes perspectivas de aprendizagem. Embora ele não representasse a força 
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principal por trás de uma mudança do pensamento educacional behaviorista, ele 

foi o mais eficaz educador de adultos que promoveu uma mudança desde 

Lindeman (1927). Knowles tinha cinco suposições sobre o adulto perante a 

aprendizagem que eram as seguintes: 

1. auto-conceito; 

2. experiência prévia; 

3. prontidão para a aprendizagem; 

4. aprendizagem orientada; 

5. motivação para a aprendizagem. 

 De acordo com Pratt (1993), as cinco suposições de Knowles sobre as 

características de adultos como aprendizes estruturam a essência da andragogia 

e servem como base para o reconhecimento da realidade de educadores de 

adultos. 

Estes pressupostos foram construídos a partir da observação de três 

características principais dos adultos: 

1. natureza psicológica e individual do aprendiz e auto conceito; 

2. autonomia, desejo de auto-suficiência, a capacidade de serem auto-

dirigidos para aprendizagem; 

3. toda pessoa é única e com diferenças individuais. 

Ainda no contexto da andragogia, sob a perspectiva de Silveira (2002), o 

adulto é aquele que ocupa o status definido pela sociedade, por ser maduro o 

suficiente para a continuidade da espécie e auto-administração cognitiva 

(reconhecer, perceber, familiarizar), sendo capaz de responder pelos seus atos 

diante dela.  

 

3.4. O adulto na perspectiva da sociologia 
Filomena Carvalho de Sousa (2006), no trabalho intitulado: “O que é ser 

adulto? As velhas e novas representações sociais sobre o que é ser adulto” traz 

duas representações do ser adulto: a hegemônica e a emancipada. Na 

representação hegemônica, o adulto é um estatuto a atingir com a obtenção da 

estabilidade na vida profissional, financeira e familiar e pode ser concebido como 

um indivíduo estático. Em contrapartida, na representação emancipada o adulto 
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está submetido a uma aprendizagem contínua que oportuniza a auto-realização 

pessoal profissional e afetiva. 

Boutinet (2000) compreende o adulto como aquele indivíduo que deixou 

há muito tempo de ser criança e já passou da adolescência e que responde ao 

meio ambiente em que vive de acordo com as circunstâncias adversas a que está 

exposto. Este autor considera que a idade adulta se encontra entre a juventude e 

a velhice, ou seja, dos 25 aos 65 anos, e que ocupa lugar central nos dispositivos 

psicológico, cultural e sócio-econômico das etapas da vida. Boutinet (2000) afirma 

que durante muito tempo a idade adulta foi considerada como referência de 

maturidade, todavia com os trabalhos de Carl Rogers e G. Lapassade, desde as 

mudanças da sociedade industrial, o adulto passa a ser entendido como “um ser 

em perspectiva, com uma maturidade vocacional nunca atingida, e sim em 

constante conquista” (p.17). O autor acrescenta que “o aparecimento de uma 

sociedade pós-industrial acompanhada das dificuldades e desordens vai 

transformar a idade adulta de perspectiva em problema. Nesse ponto a 

maturidade é gerada por circunstâncias frustradas que tornam os caminhos da 

vida pouco seguros”. (p. 17) 

 

Modelos emergentes da vida adulta durante os últimos 30 anos 
  

 Período 
Respeitante Traço Dominante Paradigma 

Fundador 

Adulto padrão 1945-1960 Maturidade vocacional Referência 

Adulto em perspectiva 1960-1975 Desenvolvimento 
vocacional 

Estado 
inacabado 

Adulto com problema 1980-1995 Desordem vocacional Instabilidade 

(in Boutinet, 2000, p.18) 
 
3.5. O adulto na perspectiva da educação musical 
Cada vez mais, com o passar dos anos, pesquisas revelam o crescente 

interesse de adultos pela aprendizagem musical. Medeiros (1998, p.1) relata que 

dentre as questões desenvolvidas em relação ao tema, o que constitui maior 

desafio e, ao mesmo tempo, a maior necessidade de um estudo aprofundado, são 
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as que se referem às características e processos de aprendizagem do indivíduo 

adulto. 

Costa (2004) introduz seu trabalho afirmando que a sabedoria popular 

ensina que música é algo que se aprende na infância, e que este fato poderia ser 

constatado com aqueles profissionais que revelam ter iniciado seus estudos 

musicais por volta dos 5 ou 6 anos de idade. Em contrapartida, Masson (1999, 

p.126 apud Costa, 2004) ressalta que um número cada vez maior de adultos 

estava deixando a vergonha de lado e dando os primeiros passos em vários 

instrumentos musicais e que o perfil desta classe de alunos varia entre aqueles 

que procuram aulas para dar continuidade aos estudos realizados na infância, os 

que desejam encontrar um momento de relaxamento em meio às preocupações 

do dia-a-dia, os aposentados ou donas de casa, que querem preencher o tempo 

livre com atividades de lazer e entretenimento, e outros; e a idade destes alunos 

situa-se entre 30 e 50 anos (Masson,1999 apud Costa, 2004). 

Nogueira (2004) relata sua dificuldade metodológica em ministrar aulas de 

teclado para adultos. Costa (2003) investigou até que ponto é possível implantar 

um programa de educação baseado na improvisação musical a fim de facilitar o 

desempenho cognitivo e psicomotor e, em conseqüência disto aumentar a auto-

estima dos adultos. 

Outro tipo de abordagem relacionada à aprendizagem musical de adultos 

no Brasil é a música no contexto da Educação de Jovens e Adultos (EJA). Ribas 

(2003) relata que a EJA assiste a indivíduos a partir de 15 anos sem restrição à 

idade máxima de acordo com a LDB n° 9394. Essa peculiaridade da EJA 

possibilita que aconteça o peer group (relação dos ou das jovens entre si e ou dos 

adultos entre si), como também permite que ocorram as intergerações, sendo 

estas baseadas nas relações de trocas e tensões sociais que se estabelecem na 

diversidade de experiências juvenis e adultas.  

O recorte da Educação Musical de Adultos que é apresentado por Chaib 

(2006) propõe uma atividade em educação musical desenvolvida com adultos a 

partir dos sete princípios do Aprendizado dialógico (Aubert et al., 2004; De Botton 

et al, 2005; Flecha, 1997; UNESCO, 2004). Esta investigação apresenta a tertúlia 

musical que é um método de apreciação musical, utilizado em escolas de adultos 
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espanholas, feito para que estes alunos possam compreender o repertório da 

música erudita. 

 
4. METODOLOGIA 
O Levantamento ou Survey é um método de pesquisa que tem por 

principal característica a interrogação direta das pessoas cujo comportamento se 

pretende conhecer (Gil, 1999, p.70). 

O survey por entrevista é um tipo de levantamento em que os 

entrevistadores perguntam oralmente e anotam as respostas em vez de pedir aos 

entrevistados para lerem os questionários e escreverem as respostas. As 

entrevistas são realizadas em encontros face a face ou pelo telefone (Babbie, 

1999, 259).  

Os dados da pesquisa serão coletados por meio de questionário e 

entrevistas semi-estruturadas a 10 alunos adultos de três escolas de música de 

Brasília, sendo que duas são particulares e uma pública. 

 

5. JUSTIFICATIVA 
Apesar de ser um público cada vez maior nas escolas e com professores 

particulares, os estudos sobre a aprendizagem musical de adultos são raros. 

Estudos sobre aprendizagem musical de adultos tendem a se concentrar na 

chamada “terceira idade”, geralmente significando a faixa dos 60 anos em diante 

(Bonilla, 2002; Coffman, 2002; Rodrigues, 2007).  Isso dificulta a adequação de 

programas e metodologias para esse perfil de aluno, bem como a compreensão e 

visibilidade desse público crescente nas aulas de música.  
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MÚSICA NO PAS: ALGUMAS PRÁTICAS E REFLEXÕES 
 

Valéria Levay Lehmann da Silva 
leleria84@gmail.com 

Resumo. A presente comunicação consiste em um relato de experiência de 
Estágio Supervisionado em Música ocorrido no primeiro semestre de 2008. 
Neste trabalho, procuro relatar como a busca por planejar e construir aulas que 
privilegiassem a prática reflexiva, a iniciativa e a autonomia do aluno foram ao 
mesmo tempo um desafio e estímulo em minha atuação docente. Para tanto, 
adotei como principais eixos norteadores do meu projeto os estudos e 
trabalhos do educador Paulo Freire no que diz respeito à pedagogia da 
autonomia e do educador musical Keith Swanwick quanto a seu modelo 
CLASP1, além da proposta e repertório do PAS2 como colaborador/facilitador 
no processo de elaboração de aulas para o ensino médio. 

Palavras-chave: educação musical no ensino-médio, educação 
problematizadora, programa de avaliação seriada. 

 

Pilares do Projeto 

Paulo Freire em seu livro “Pedagogia da Autonomia” reafirma que 

ensinar não é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua 

produção ou a sua construção (FREIRE, 2007, p.47). O autor propõe uma 

educação problematizadora em contrapartida ao que chama de pedagogia 

bancária onde o aluno é visto como uma página em branco pronta para ser 

preenchida com informações. Nesse sentido, elaborar aulas alternativas ao 

modelo exclusivamente expositivo, enfatizando a prática reflexiva, a iniciativa e 

                                                      
1 O Modelo C(L)A(S)P proposto por Swanwick em A Basis for Music Education (1979) sugere uma 
educação musical centrada em atividades de Composição - C, Apreciação - A e Performance – P. 
As atividades designadas pelo L – literature studies e pelo S- skill aquisition que promovem a 
aquisição de conhecimentos teórico e notacional, informação sobre música e músicos e 
desenvolvimento de habilidades funcionariam como suporte para os três principais eixos do 
modelo. 
 
2 O PAS – Programa de Avaliação Seriada - foi criado em 1996 pela Universidade de Brasília com 
o intuito de integrar os sistemas de Educação Básica com os de Ensino Superior propiciando de 
forma gradual e sistemática (no decorrer dos três anos do Ensino Médio) a seleção de futuros 
estudantes universitários. Nesses doze anos de existência os conteúdos de avaliação do PAS já 
passaram por diversas fases de discussão e revisão. Atualmente (a partir de 2006), no que diz 
respeito às artes, temos Música, Artes Cênicas e Artes Visuais como modalidades obrigatórias.  
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a autonomia do aluno seria uma característica importante na postura do 

educador problematizador.  

Outro aspecto desta educação problematizadora é a procura por buscar 

gerar no espaço escolar a troca de saberes, a escuta dos discursos e o 

respeito à diversidade a partir de uma relação dialógica professor-aluno onde 

se reconhece e se respeita o saber do outro tendo em vista que “o respeito à 

autonomia e à dignidade de cada um é um imperativo ético e não um favor 

que podemos ou não conceder uns aos outros.” (FREIRE, 2007, p.59).  

Para promover tal iniciativa e autonomia do aluno no caso da aula de 

música, Keith Swanwick sugere aulas que dêem espaço a atividades de 

criação musical. Em seu Modelo CLASP, o autor indica que uma educação 

musical abrangente estaria fundamentada na abordagem integrada das 

modalidades de composição, apreciação e performance, colocando a 

composição como pilar do desenvolvimento musical por ser o processo pelo 

qual toda e qualquer obra musical é gerada (CECÍLIA & SWANWICK, 2002, 

p.8). Compor para Swanwick, é uma forma de se engajar com os elementos 

do discurso musical de uma maneira crítica e construtiva, fazendo julgamentos 

e tomando decisões (CECÍLIA & SWANWICK, 2002, p.9).  

Complementando esta idéia, em seu livro “Ensinando Música 

Musicalmente”, o autor afirma a importância de se considerar o discurso 

musical dos alunos sendo este um princípio da educação musical.  

Cada aluno traz consigo um domínio de compreensão musical 
quando chega a nossas instituições educacionais. Não os 
introduzimos na música; eles são bem familiarizados com ela 
embora não a tenham submetido aos vários métodos de análise 
que pensamos ser importantes para seu desenvolvimento futuro. 
(SWANWICK, 2003, p.66) 

 

Incentivar a criação, “dar voz” ao aluno e considerar seu discurso 

musical seriam atitudes imprescindíveis ao professor de música 

problematizador que entende seu aluno como sujeito de sua aprendizagem. “A 

composição é, portanto, uma necessidade educacional, não uma atividade 
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opcional para ser desenvolvida quando o tempo permite.” (SWANWICK, 2003, 

p. 68). 

Superação dos “Centrismos” 

 Conceitos e concepções que influenciaram e influenciam na minha 

atuação docente: 

 

Superação da visão adultocêntrica do ser humano. Muitas vezes, 

crianças e jovens são vistos apenas na sua condição de transitoriedade, 

concebidos como um “vir a ser”, e, portanto, que necessitam serem 

“preparados para”, tendo na vida adulta o sentido das suas ações no presente, 

tratado muitas vezes como pequenos adultos (MEC, 2006; Dayrell, 2003). 

Pesquisas e estudos atuais apontam para a necessidade de se considerar a 

criança e, ou o jovem como um todo, capazes de estabelecerem múltiplas 

relações, sujeitos de direitos, seres em “estado presente”, sociais, históricos, 

produtores de cultura e nela inseridos (MEC, 2006). Pensar criticamente sobre 

este “todo”, seja criança, jovem ou adulto, envolve também a conscientização 

do inacabamento do ser humano. (Freire, 2007, p.50). 

A segunda idéia que coloco também incide na necessidade de se 

considerar plenamente e respeitar o “outro”, as diferentes culturas e 

subculturas em que o ser humano se insere, tendo em vista os atuais estudos 

antropológicos e sociológicos (Santaella, 1990; Laraia, 1999). Sendo assim, 

compreender a diversidade abrange refletir sobre diferentes contextos sócio-

culturais superando a noção eurocêntrica, hierarquizada e determinista do 

mundo. . 

No campo da educação contemporânea e na perspectiva da pedagogia 

problematizadora, se busca uma atuação docente fora da posição 

centralizadora com enfoque na transferência de informações a qual Paulo 

Freire denomina pedagogia bancária e eu proponho chamá-la neste artigo de 

docentocêntrica. Para uma prática significativa e relevante, o professor hoje 
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deve procurar compreender o aluno e o contexto e possuir disponibilidade e 

vontade para planejar aulas para diferentes grupos em diferentes lugares.  

O Contexto  
 

Minha experiência de estágio se iniciou no segundo semestre de 2007 

quando pude me familiarizar com o contexto em que iria atuar, e foi concluído no 

primeiro semestre de 2008 com a redação do projeto final.  O contexto do meu 

estágio foi a aula de música para turmas do ensino médio de uma escola da rede 

pública da cidade de Brasília. Em um primeiro momento observei aulas de outros 

estagiários e do professor titular da turma e redigi relatórios. Esta foi uma 

experiência importante para o planejamento e realização das futuras atuações no 

estágio. Em que ministrei treze aulas para uma turma do terceiro ano. A faixa 

etária dos alunos era entre dezesseis a vinte e cinco anos. As aulas eram duas 

vezes por semana (terça e quinta as oito e nove horas da manhã), com a duração 

de cinqüenta minutos cada. 

 

A Proposta de atuação 
 

O principal objetivo do meu projeto era desenvolver o pensamento crítico-

reflexivo em música a partir das práticas musicais (apreciação, execução e 

criação) e de discussões em sala de aula, tendo em vista o Repertório Musical do 

PAS, músicas relacionadas e outros interesses/sugestões dos alunos. Para tanto, 

elaborei aulas relacionando os Objetos de Conhecimento do PAS3 com o 

repertório musical respectivo a etapa4.  

                                                      
3 Objetos de Conhecimento da Terceira Etapa do PAS: Indivíduo, Cultura, Estado e 
Participação Política; Tipos e Gêneros, Estruturas; Energias e Campos; Ambiente e 
Evolução; Cenários Contemporâneos; Número, Grandeza e Forma; A Construção do Espaço 
e Materiais. 
 
4 Repertório Musical da Terceira Etapa do PAS: Jesus Christ Superstar; Abertura (Andrew Lloyd 
Webber); Apassionata (Beethoven); Suíte dos Planetas – 1º Mov. Marte (Holst); Ionisation 
(Varèse); Podres Poderes (Caetano Veloso); Tropicália (Caetano Veloso); Que país é esse? 
(Legião Urbana); Pega ladrão (Gabriel Pensador); Parabolicamará (Gilberto Gil); Rosas (Atitude 
Feminina); Caça e Caçador (Angra). 
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Gostaria de lembrar que a autonomia do professor ao elaborar os planos 

de aula é um aspecto bastante relevante na construção do diálogo escolar e no 

exercício da prática docente atualizada, estando esta, na minha visão, 

intimamente relacionada à questão da autonomia discente. Nesse sentido, 

considero as orientações e sugestões epistemológicas presentes tanto na Lei de 

Diretrizes e Bases da Educação Nacional5 quanto no PCNEM – Parâmetros 

Curriculares Nacionais para o Ensino Médio6 e nos Objetos de Avaliação do PAS7 

fatores que influenciaram positivamente na minha atuação pedagógico-musical, 

contribuindo para construção de aulas dinâmicas, contextualizadas com 

abordagens práticas e teóricas de diversas músicas, incentivando a crítica e a 

reflexão, a criação e contemplando principalmente o ouvinte, o apreciador 

musical.   

 

Estratégias e Atividades 

Como disse anteriormente, procurei elaborar aulas que privilegiassem a 

autonomia e o posicionamento crítico do aluno consciente de que eles são 

sujeitos de sua aprendizagem, seres humanos autônomos, capazes de aprender 

e ensinar. Cito algumas propostas que facilitaram minha atuação no estágio: 

 

Seminários Musicais  

Propus aos alunos que preparassem em grupos uma apresentação para o 

final do semestre. A escolha do tema era livre, podendo ou não estar de acordo 

com a preferência musical do grupo. Apenas indiquei que escolhessem temas que 

relacionassem música e contexto. Surgiram então os seguintes temas: Bossa 

Nova, Cultura e Política; O rock e a ação político-ambiental; Reggae e Drogas; 

Hip-Hop/Black Music e Preconceito; Pop-rock, a influência da música 

estrangeira no Brasil. 

                                                      
5 http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L9394.htm 
 
6 http://portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/book_volume_01_internet.pdf 
 
7 http://www.gie.cespe.unb.br/course/view.php?id=11 
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Prática da Criação, Estruturação e Execução  

A criação, a estruturação e a execução musical surgiram a partir da 

apreciação da música Ionisation de Edgar Varèse. Tais atividades renderam 

quatro aulas em que focalizamos a atenção para percepção de sons, do espaço, 

do tempo e com isso a construção de motivos e estruturas musicais. Ocorreu 

também nessas aulas a experiência da percussão corporal.  

Festival de Música 

 

Por sugestão da minha orientadora, propus o “Festival de Música” onde 

os alunos haveriam de se dividir em grupos, cada um defendendo uma música 

(colocando os motivos pelos quais tal música deveria “ganhar” o Festival) e 

um grupo como júri. As músicas eram: Rosas do grupo Atitude Feminina, 

Parabolicamará de Gilberto Gil e Caça e Caçador do grupo Angra. 

 

Elaboração Coletiva do Simulado  

Construção de um simulado a partir de questões elaboradas pelos próprios 

alunos. Solicitei aos alunos que me entregassem ao final de cada aula uma 

questão com estrutura e redigida de forma semelhante às questões da prova do 

PAS (eles tinham a experiência das provas das etapas anteriores). A pergunta 

deveria estar relacionada ao(s) assunto(s) tratado(s) em sala de aula. Eu iria lê-

las, avaliá-las e comentá-las na aula seguinte. A idéia era que no final do estágio 

eles fizessem uma prova com estas perguntas.  

Considerações Finais 

A experiência docente foi gratificante. A participação e o envolvimento dos 

alunos nas aulas foi favorecida pelo princípio do partir da prática musical, sendo 

esta execução, apreciação ou criação e também pela pedagogia 

problematizadora que estimula a capacidade crítica e reflexiva do aluno, sem que 

este receba passivamente respostas e informações podendo assim agir com 

autonomia e elaborar suas próprias conclusões. Com base em tais idéias, 

procurei na minha prática docente do Estágio, construir uma relação 

professor-aluno menos hierárquica e mais dialógica além de considerá-los 
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(todos os alunos) sujeitos portadores de enorme potencial criativo, crítico e 

reflexivo. Pessoas com “bagagem cultural”, capazes, assim como eu, de 

aprender e ensinar. 

A relação dialógica entre aluno e professor é essencial para uma educação 

emancipadora. Posso dizer que não só construímos uma boa relação entre aluno-

professor, mas também como amigos, seres humanos dispostos a aprender uns 

com os outros. 

“Quem ensina aprende ao ensinar e quem aprende ensina ao aprender” 

(FREIRE, 2007, p.23), o que torna tanto professor quanto aluno seres 

transformados e seres transformadores.  
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A CANÇÃO POPULAR COMO INSTRUMENTO METODOLÓGICO  
PARA EDUCAÇÃO VOCAL DE ATORES 

 

Henriqueta Rebuá de Mattos Oliveira Lima 
CEP-  Escola de Música de Brasília 

 

 

Resumo: Este artigo trata de relato de experiência com processo de ensino-
aprendizagem da modalidade voz cantada dentro do programa da disciplina Téc-
nica de Expressão Vocal, realizada entre 2003 e 2006 na FADM em Brasília. São 
citados como referencial teórico GROTOWSKI (1971), FORTUNA (2000), QUIN-
TEIRO (1989) e ARROYO (2000). Para orientar o desenvolvimento vocal dos es-
tudantes sem impor modelos vocais do mercado, mas motivando a conscientiza-
ção da própria identidade vocal, a canção popular foi utilizada como instrumento 
metodológico central das atividades práticas. O texto discute a base teórica desta 
metodologia experimental e relata a experiência que a justifica.  

 

Palavras-chave: oralidade teatral, canção popular, voz cantada. 

 

Base teórica de uma metodologia experimental  

Em setembro de 2003 fui contratada pela Faculdade de Artes Dulcina de 

Moraes (FADM) para assumir a cadeira de docente, responsável por um grupo de 

disciplinas obrigatórias e optativas dos cursos Bacharelado e Licenciatura em Ar-

tes Cênicas, de caráter teórico e prático que tratam da formação vocal dos estu-

dantes. As disciplinas a que me refiro são as seguintes: Técnica de Expressão 

Vocal e Voz e Dicção. Pertenci ainda ao grupo de docentes responsáveis pela 

metodologia de projetos dos cursos de Artes Cênicas, tendo como função a pre-

paração vocal dos estudantes durante todo o processo de ensino-aprendizagem 

até as apresentações finais dos projetos.   

Aperfeiçoar a oralidade teatral, paralelo ao desenvolvimento da expressão 

corporal, faz parte da formação básica do ator comumente chamada de treina-

mento do ator.  

O ator que realiza uma ação de autopenetração, que se revela e sa-
crifica a parte mais íntima de si mesmo – a mais dolorosa, e que não 
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é atingida pelos olhos do mundo -, deve ser capaz de manifestar até 
o menor impulso. Deve ser capaz de expressar, através do som e do 
movimento, aqueles impulsos que estão no limite do sonho e da rea-
lidade. Em suma, deve ser capaz de construir sua própria linguagem 
psicanalítica de sons e gestos, da mesma forma como um grande 
poeta cria a sua linguagem própria de palavras (GROTOWSKI, 
1971, apud FORTUNA, 2000, p.13).  

 As referências que Grotowski faz à performance vocal do ator como “ex-

pressar através do som” e “linguagem psicanalítica de sons”, não podem ser en-

tendidas como simples “particularizações de desenvolvimento técnico, como niti-

dez de articulação, amplitude de projeção, dimensão de colocação (...)” (FORTU-

NA, 2000, p.36). O dramaturgo reivindica uma profunda conscientização da pró-

pria identidade para que o ator atinja o máximo de autenticidade em suas ações 

teatrais.   

 Neste sentido, orientar o desenvolvimento vocal de atores não pode ser 

confundido com imposição de “modelos vocais oferecidos pelos grandes esque-

mas sonoros de consumo (...) (QUINTEIRO, 1989, p.43). Estaríamos assim incen-

tivando o aluno a adquirir uma voz irreal, muito provavelmente, pouco condizente 

com sua natureza ou identidade vocal. Um ator, no processo de desenvolvimento 

vocal, não deve objetivar “ter uma voz assim ou assado, mas sim descobrir as 

possibilidades vocais reais (...), criando-se condições para que essa voz cresça, 

florescendo com toda a unicidade que a voz humana apresenta” (QUINTEIRO, 

1989, p.43-44).  

 Consciente da grande responsabilidade que é orientar o crescimento de 

uma voz, sem causar prejuízos para o orientando, seja de natureza física, funcio-

nal ou psicológica, ou provocando dicotomias em sua expressão, busquei na mú-

sica popular um instrumento metodológico, de caráter experimental, para alcançar 

uma série de objetivos dentro do processo de ensino-aprendizagem de imposta-

ção vocal para o ator. Os três principais objetivos eram: 

1. Conhecer e dominar a própria voz, no sentido de aprender a sentir fisica-

mente o funcionamento da produção vocal e de ouvir interno e externa-

mente para poder dosar o próprio som; 
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2. Libertar-se de timidez, complexos e medos, aprendendo a dominar o com-

ponente emocional da produção vocal; 

3. Desenvolver a voz a partir da própria identidade cultural. 

Como “voz falada” e “voz cantada” faziam parte do programa da disciplina 

Técnica de Expressão Vocal eu optei dentro do planejamento de aulas, por alter-

nar entre estas duas modalidades de expressão vocal. Deste modo, aula sim e 

aula não, os alunos tinham uma aula experimental de canto em grupo. A escolha 

da música popular como instrumento metodológico foi baseada na teoria de Mar-

garete Arroyo que sugere aos educadores lançarem “um olhar antropológico so-

bre práticas de ensino e aprendizagem musical” (2000, p.13). Neste artigo a auto-

ra aborda duas temáticas essenciais do discurso de educadores musicais: 

A relevância pedagógico-musical de se “considerar os contextos so-
cioculturais dos alunos” significa antropologicamente reconhecer que 
esses alunos estão inseridos em redes particulares de significado, 
que sinalizam para suas visões de mundo (de música, de fazer mu-
sical, de aprender música). “Partir da experiência dos estudantes” 
significa antropologicamente, acolher o que lhes é familiar e, portan-
to, significativo (ARROYO, 2000, p.17). 

 A partir desta abordagem antropológica, investi num processo de ensino 

tendo canções populares do repertório de livre escolha dos alunos como instru-

mento metodológico. Eu incentivava a escolha de músicas brasileiras, mas nunca 

exclui a possibilidade de se cantar música estrangeira, pois a maioria dos alunos 

era jovem de 18 a 25 anos e alguns gostavam de estilos diversificados de música 

estrangeira. A livre escolha do repertório trouxe resultados muito positivos para 

minhas aulas experimentais, cujo processo será descrito a seguir.   

Aula prática de expressão vocal  

 A disciplina TEV é obrigatória para estudantes de Bacharelado e Licencia-

tura em Artes Cênicas, porém a coordenação dos cursos optava por separar as 

turmas. Isto me possibilitava dar enfoques diferenciados às teorias sobre forma-

ção vocal do futuro ator ou formação vocal do futuro professor de teatro. No pri-

meiro caso a ênfase era na teoria sobre saúde vocal e fisiologia da voz. No se-

gundo, além de abordar estas teorias, motivava reflexões sobre diversas metodo-

logias de ensino de impostação vocal e principalmente sobre a validade do nosso 
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processo de ensino-aprendizagem. A prática era dividida em aulas para treina-

mento alternado da voz falada e voz cantada.  

 Independente da modalidade da aula prática – voz falada ou voz cantada -, 

sempre começava com alongamento corporal e aquecimento respiratório, além de 

correções de postura. Nas primeiras semanas de aula eu tomava todo o tempo 

necessário para que os alunos percebessem os mínimos movimentos respirató-

rios, deitados, sentados ou em pé. Depois experimentávamos a produção de sons 

em diversas alturas e intensidades, sempre chamando a atenção para a percep-

ção dos movimentos da função vocal.  

 Quando sentia que a prática respiratória já estava mais desenvolvida, in-

troduzia vocalizes básicos, sem exagerar na extensão vocal: sustentação de vo-

gais na região grave, média e aguda, três sons em graus conjuntos e tríades. Em 

geral treinava apenas até uma oitava da região central para as vozes graves e 

agudas, masculinas e femininas. Alguns dos exercícios que entoávamos eram 

retirados do livro “Por Todo Canto” de Goulart e Cooper (2002), direcionado para 

a expressão vocal da música popular. Os vocalizes abaixo faziam grande suces-

so, os alunos geralmente se divertiam, dançando espontaneamente.  

Figura 1 (GOULART e COOPER, 2002, p.18) 

 

Figura 2 (GOULART e COOPER, 2002, p.18) 
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A música “Minha Canção” de Os Saltimbancos na adaptação de Chico Buarque 

também fazia parte dos nossos vocalizes, muitas vezes sugerida pelos próprios 

alunos.   

Quando eu sentia que as vozes estavam bem aquecidas, dava início à 

sessão de apresentação das músicas que os alunos traziam já escolhidas e pre-

paradas para as aulas. O repertório era muito variado e eu os acompanhava ao 

teclado. Podemos citar algumas canções comumente escolhidas por eles entre 

dezenas de outras músicas: A Banda, O Bêbado e a Equilibrista, Enquanto Hou-

ver Sol, Sapato Velho, Caçador de Mim, Desafinado, Dia Branco, etc. 

O trabalho de correção técnica era feito em conjunto, todos exerciam a crí-

tica e procuravam dar soluções aos problemas individuais. Muitas vezes ficáva-

mos surpresos com os talentos de muitos destes estudantes que mostravam 

grande domínio de suas vozes e expressões. É importante lembrar que a grande 

maioria nunca havia estudado música, com poucas exceções, e que não liam par-

titura musical. Cantavam de ouvido e todos cantavam, mesmo aqueles poucos 

que tinham alguma dificuldade de afinação. As aulas eram lúdicas e às vezes pa-

recia uma festa com risos, aplausos e assobios.  

Considerações finais 

 A canção popular como instrumento metodológico de uma modalidade de 

expressão – voz cantada – dentro do processo de desenvolvimento da oralidade 

teatral de futuros atores e professores de Artes Cênicas foi um meio bastante efi-

ciente para alcançarmos nossos objetivos. Os estudantes aprenderam a conhecer 
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a sua voz, isto é, conscientizaram-se da própria identidade vocal sem medos, a-

prenderam a ser autocríticos sem se basearem em modelos vocais do mercado. 

O respeito à identidade cultural dos estudantes proporcionou uma abertura para o 

diálogo aluno-professor e aluno-aluno, sendo o maior responsável pelo sucesso 

do processo de ensino-aprendizagem.  
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Resumo: Relato de alunas do Curso de Música – Licenciatura, que refletem sobre o 
processo de ensino e aprendizagem musical, observando uma prática de ensino de 
música no DF. Após descrever a observação feita, fundamentamos nossa reflexão 
em três autores: Merriam (1964) citado por Hummes (2004); Swanwick (1994) e 
Antunes (2001). Na citação destes autores destacamos três aspectos relevantes na 
observação que realizamos: Funções da música, Interação em grupo e 
Transformação de informações em conhecimento.  
 
Palavras-chaves: Ensino de música, Prática de ensino, Ensino e Aprendizagem.  

 

Introdução 

Este trabalho é um relato de experiência de observação sobre uma prática de 

ensino na região do Distrito Federal - DF, apresentado à disciplina de Prática de 

ensino e Aprendizagem do curso de Música – Licenciatura, da Universidade de 

Brasília - UnB. O objetivo deste trabalho é refletir sobre o ensino de música, suas 

práticas sociais e o processo de ensino e aprendizagem.  

 Como estudantes do curso de Música - Licenciatura, justificamos a realização 

deste trabalho como parte da nossa formação e aquisição de conhecimento na área 

do ensino de música.  

O trabalho se desenvolveu em três fases: 1) Escolha de uma prática de ensino 

musical para ser observada; 2) Visitação, observação e relatório; 3) Diálogo com 

pesquisadores do ensino musical.  

Escolha de uma prática de ensino musical 
Nesta fase listamos alguns projetos de ensino musical no DF. Dentre eles 

selecionamos o Projeto “Banda Sinfônica e Doces Flautas” mantido pelo Desporto 
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Escolar e Integração Comunitária- DEIC, órgão da Diretoria Regional de Ensino de 

Santa Maria – Secretaria do Estado de Educação - DF, para ser observado.  O 

projeto é realizado no residencial “Santos Dumont” em Santa Maria - DF, visando 

uma maior integração com a comunidade.    

Visitação e observação  
Escolhemos duas estratégias para catalogar os dados:  

1) Observação: Através da percepção visual e sonora, registramos o 

que vimos e ouvimos. 

2) Entrevista com as professoras e com os alunos, dividida em dois blocos 

temáticos: a) Informações sobre o Trabalho específico com música – como 

acontecem as aulas; b) Sobre o envolvimento dos alunos. 

Relatório  
O trabalho específico com música. 

Os alunos maiores são musicalizados através da flauta doce e os menores 

pelo canto, além de explorarem os sons da flauta. As aulas acontecem em grupos, 

reunidos pelo conhecimento e pela idade. As aulas são simultâneas; a professora 

passa em cada grupo orientando, corrigindo e explicando novas lições. Os demais 

grupos ficam estudando, os mais adiantados são incentivados a ajudarem os 

colegas.  Os grupos de estudo se espalham pelas salas e também no pátio, ao ar 

livre. “Deixamos eles livres, dessa maneira eles vão avançando”, relata a professora 

J.  

As professoras contam que inicialmente ensinam a teoria básica, aliada a 

prática, usando a flauta doce. O material pedagógico são cartazes confeccionados 

pelas professoras e partituras selecionadas de acordo com as lições aprendidas. O 

material fica exposto na sala, podendo ser explorado pelos alunos, gerando 

autonomia no aprendizado. Não há quadro, mas segundo a professora P. a 

professora J. tem uma maneira dinâmica de ensinar teoria, “mágica”. Mais adiante, 

os alunos escolhem o instrumento que tocarão na banda. 

O repertório é voltado para Música Popular Brasileira, folclóricas e trechos 

específicos para a prática dos instrumentos. Segundo a professora J., músicas com 



 3

alusão a drogas ou sexualidade não são usadas e os alunos se interessam muito 

pelo repertório.  

Não há avaliação formal. A professora J. mantém anotações particulares, não 

divulgadas, usadas apenas para saber onde os alunos precisam melhorar.  

Os alunos: 

As professoras contam que os alunos são dedicados.  “O que move o projeto 

é o amor”, diz a professora P. Conta também que eles demonstram imensa vontade 

em estar ali. Respondendo sobre o que mais gosta no projeto, um aluno respondeu: 

“Estar aqui e tocar”; outro disse: “Fazer música”. 

O cenário é marcado pelos alunos estudando em duplas, grupos, fazendo 

música com interesse, compartilhando os seus repertórios, trocando ajuda mútua, 

dividindo estantes e sonoridades, ao ar livre ou nas pequenas salas disponíveis. A 

professora P. relata que ocasionalmente alguns riem dos colegas, sendo 

imediatamente orientados que esta não é uma atitude saudável. Os alunos 

participam da divulgação do projeto, envolvendo a família, vizinhos e amigos. 

Dialogando com autores 
Nesta fase, traçamos alguns paralelos entre os resultados da observação e 

autores lidos por nós, citados em três tópicos: 

Funções da música 
Merriam(1964), citado por Hummes(2004), estabelece dez categorias 

principais das funções da música: 1) Função de expressão emocional; 2) Função de 

prazer estético; 3) Função de entretenimento e lazer. 4) Função de comunicação; 5) 

Função de representação simbólica; 6) Função de reação física; 7) Função de impor 

conformidade às normas sociais; 8) Função de validação das instituições sociais e 

dos rituais religiosos; 9) Função de contribuição para continuidade e estabilidade da 

cultura; 10) Função de contribuição para a integração da sociedade. Esta lista 

resume os principais papéis da música. A lista de Merriam é considerada uma 

referência no estudo sobre a música na sociedade e na escola. Hummes enfatiza “A 

música é claramente indispensável para uma promulgação apropriada das atividades 

que constituem uma sociedade; é um comportamento universal.” (Hummes, 2004). 
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Muitas destas funções podem ser percebidas na observação realizada. 

Destacamos duas: Primeiro, a Função de expressão emocional, que se reflete na 

satisfação dos alunos em aprender e tocar; e segundo, a Função de contribuição 

para a integração da sociedade, que se evidencia através interação dos alunos com 

as famílias e a comunidade onde estão inseridos, bem como no clima fraterno e 

auxílio mútuo gerado entre os participantes do projeto.  

Interação em grupo 
Em seu artigo “Ensino Instrumental Enquanto Ensino de Música”, Swanwick 

(1994) escreve sobre interação em grupo, que segundo ele é uma excelente forma 

de enriquecer e ampliar o ensino de um instrumento. A aprendizagem da música 

envolve imitação e comparação com os outros; somos fortemente motivados a 

observar e tendemos a “competir” com os colegas, o que tem efeito mais direto entre 

pessoas da mesma faixa etária.  

Observamos no projeto que essa competição não é necessariamente 

negativa, pois existe cooperação mútua. Quando excepcionalmente, acontecem 

problemas a professora interfere promovendo a boa integração entre os colegas. 

Percebemos que de fato os efeitos de tocar em grupo geram uma grande evolução 

dos alunos, confirmando o conceito de Swanwick. Segundo ele, existe a 

possibilidade de se aprender por osmose, apenas por estar presente, sendo um 

observador indireto. Na interação fornecida pelo grupo, o aluno aprende a escutar, a 

prestar atenção no som do outro, na postura, seu desenvolvimento técnico gerando 

motivação. 

Transformação de informações em conhecimento 
Em seu livro “Como transformar informação em conhecimento”, Antunes 

aponta a necessidade de uma nova postura do professor, em dias em que as 

informações se propagam tão rapidamente. Segundo Antunes, o grande número de 

informações disponíveis, a facilidade de acesso a elas, e o desenvolvimento das 

ciências cognitivas, implicam numa “nova postura do professor como medializador 

entre as informações e sua construção por parte do aluno”. (Antunes, 2001). 
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O professor deve orientar os alunos como colher informações, como organizá-

las mentalmente e de que maneira transformá-las em conhecimento ampliando, 

assim, suas inteligências.  

 Relacionamos este conceito com a postura das professoras do projeto 

observado. Elas medializam o contato dos alunos com a música e as informações 

necessárias para começarem a tocar seus instrumentos. Ensinam a teoria ao mesmo 

tempo em que os alunos a materializam tocando na flauta. Fazem, portanto, o uso 

das habilidades operatórias dos alunos, levando-os a transformar informações em 

conhecimento, ao entrarem em contato direto com a música através da flauta. Elas 

também dão espaço para que os alunos sejam agentes de sua própria 

aprendizagem, descobrindo aos poucos seus próprios caminhos. 

 Outro conceito de Antunes que pudemos perceber é o processo de 

reversibilidade em que os alunos são capazes de decompor o que aprenderam, 

retornando do fim para o começo, presente na forma como os alunos aprendem uns 

com os outros e ensinam os iniciantes, mostrando que as informações estão bem 

organizadas mentalmente.  

Considerações finais 
Todas as etapas da elaboração deste trabalho foram úteis na reflexão sobre o 

processo de ensino e aprendizagem da música. Visitar o projeto “Banda Sinfônica e 

Doces Flautas” aproximou a reflexão teórica à prática, amadurecendo a nossa 

compreensão sobre o processo de ensino e aprendizagem musical. A prática de 

ensino musical num contexto social, o desenvolvimento das aulas, o envolvimento 

afetivo de professoras e alunos com a música e com o projeto, a superação de 

obstáculos, a socialização dos grupos, são fatores que, aliados com a reflexão dos 

autores apresentados, contribuíram na aquisição de conhecimento sobre o ensino e 

aprendizagem da música.  
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Resumo: Esta pesquisa de doutorado em andamento visa analisar de forma 
detalhada a pedagogia musical utilizada em certas bandas de música amadoras na 
França que utilizam o esquema de orientação pedagógica do Ministério da Cultura e 
da Comunicação colocado em prática graça as mudanças ocorridas nesse Órgão a 
partir de 1982. Esse esquema de orientação pedagógica foi sistematizado pela 
Confederação Musical da França para poder ser aplicado também em instituições de 
ensino musical que não são ligadas diretamente ao Estado. Tais mudanças 
contribuíram para a elevação do nível musical e educacional das bandas de música 
francesas, possibilitando seus alunos a galgarem espaço em instituições de ensino 
antes restritos, na maioria dos casos, aos alunos dos Conservatórios e Escolas de 
Música.  A análise destas mudanças e sua aplicação nas bandas de música, através 
deste estudo científico, poderão contribuir de maneira significativa para a educação 
musical nas bandas de música brasileiras. 

Palavras-chave: Educação musical-Banda de Música-Confederação Musical da 
França. 

 

Introdução 

 

O ensino musical no Brasil, ainda se encontra deficiente quanto a sua 
disponibilidade ao público.  As instituições de ensino musical gratuitas existentes não 
atendem a demanda por seus cursos, tendo que, na maioria das vezes, utilizar de 
algum tipo de seleção como escolha. E, nos últimos anos, houve disciplinas de 
educação artística, artes cênicas, artes visuais e música, subtraídas dos currículos 
do ensino público regular de nosso país.  

No entanto, todas as dificuldades expostas anteriormente não inibem a 
continua luta por uma democracia para o ensino musical em nosso país. Podemos 
verificar como resultado desse empreendimento a aprovação por unanimidade do 
Projeto de Lei 2732/2008, pela Comissão de Educação, Cultura e Desporto da 
Câmara dos Deputados.  

Estudo realizado por Fernandes (2007), mostra que existe um aumento da 
produção de dissertações e teses na subárea da música, educação musical, tanto 
nos cursos de Pós-Graduação em Música quanto nos de Pós-Graduação em 
Educação. No entanto, após uma análise quantitativa, constatou-se produção pouco 
significativa na especialidade de Educação Musical voltada para os instrumentos 
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musicais, que englobaria, também, pesquisas referentes a bandas e orquestras, 
incluindo conjuntos de percussão e fanfarras (FERNANDES, 2007 p.95-111).          

Após a constatação do pouco interesse de pesquisadores na especialidade 
de práticas instrumentais relacionadas a conjuntos, verificou-se que um grande 
número de músicos profissionais recebe alguma influência por meio da banda de 
música em sua formação musical. Tal influência é causada, muitas vezes, pelo 
contexto social da banda, que participa de eventos sociais de naturezas diversas 
como missas, procissões, festas, retretas 1 , desfiles cívico-militares, eventos 
esportivos etc., encantando o público com sua música. Há de se lembrar que, até 
pouco tempo atrás, a banda de música era um dos mais populares veículos de 
acesso à cultura musical para a sociedade, encerrando nas apresentações não 
somente a oportunidade do entretenimento musical, mas importante estímulo ao 
talento musical do indivíduo, levando-o a participar da instituição para aprender a 
tocar um instrumento musical (Nascimento, 2003).  

Verifica-se ainda a existência de músicos que tiveram sua iniciação musical 
nas bandas de música, integrando as grandes orquestras e bandas militares, 
instituições de ensino musical e grupos populares famosos. Nota-se, também, com 
certa obviedade, que a maioria atua como instrumentistas de sopro: clarinetistas, 
saxofonistas, trombonistas, trompetistas, flautistas, tubistas, além de percussionistas 
- devido à configuração da banda de música ser, majoritariamente, de instrumentos 
de sopro e percussão. Há a possibilidade, também, de existirem músicos que 
tiveram sua origem musical na banda e, hoje, exercem funções musicais como 
regentes, arranjadores, diretores musicais, produtores ou cantores. 

O interesse pelo tema bandas de música originou uma pesquisa que veio a 
se transformar na monografia aqui já citada, intitulada “A banda de música como 
formadora de músicos profissionais, com ênfase nos clarinetistas profissionais do 
Rio de Janeiro” (Nascimento, 2003). Esse trabalho de final do curso de Licenciatura 
Plena em Educação Artística - Habilitação Música foi apresentado no “XVIII Fórum 
de Pedagogia da Música do Instituto Villa-Lobos” no Centro de Letras e Artes da 
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) em janeiro de 2003 e 
no I ENECIM (Encontro Nacional de Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais) na 
Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (UFG) em 
dezembro de 2004 na cidade de Goiânia. Essa pesquisa identificou e textualizou os 
benefícios para a carreira do músico profissional, que foram obtidos pela 
participação e aprendizado na banda de música. Buscou-se ressaltar essas 
qualidades para o desenvolvimento profissional do músico que teve o diferencial 
“banda de música” em algum momento de sua formação musical. Tentou-se, ainda, 
ressaltar sua possível característica de escola de formação musical, contribuindo 
para mudar o tratamento para com as bandas de música, descritas e conceituadas, 
por vezes, de forma pejorativa. 

 

Essa pesquisa baseou-se no estudo da experiência para tentar obter maior 
confiabilidade na coleta de dados realizando entrevistas com clarinetistas 
profissionais da cidade do Rio de Janeiro. Constatou-se, através desta pesquisa, 

                                                 
1 Retreta: Apresentação de uma Banda de Música em praça pública. (FIDALGO, 1996). 
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que a banda de música contribui de maneira significativa para a experiência 
profissional do músico em todas as áreas de atuação profissional. Mas, apesar 
dessas qualidades, é necessário buscar outras formas de conhecimento musical 
para complementar sua formação, concluindo que as bandas de música, apesar de 
contribuírem para a formação, não são auto suficientes para a implantação de um 
ensino musical global do indivíduo (Nascimento, 2003). 

Não se encontrou também no currículo “esparramado” 2 das bandas uma 
prática que contemple alguns dos saberes necessários para a formação musical 
nomeados pelas instituições tradicionais de educação musical de disciplinas da 
música, como análise, harmonia, percepção, apreciação e história da música.  

No Brasil, segundo a Fundação Nacional de Arte (FUNARTE), existem cerca 
de 2282 bandas de música amadoras. Tais instituições não têm uma orientação ou 
acompanhamento educacional dos órgãos oficiais, diminuindo as oportunidades de 
seus aprendizes na vida acadêmica e/ou profissional, fazendo-se necessário novas 
pesquisas com o objetivo de aumentar a qualidade de ensino musical nessas 
instituições. Portanto, nota-se que há a necessidade de aprofundar as pesquisas 
sobre o funcionamento educacional das “bandas de música”, procurando soluções 
para as lacunas existentes em seu processo de formação musical. 
 

O ensino musical nas bandas de música francesas 
Estudos exploratórios 3  seguidos de pesquisas bibliográficas em Paris e 

Toulouse mostram que sistema de ensino-aprendizagem utilizados nas bandas e 
música amadoras francesas, além de produzir uma educação musical de alto nível, 
cria uma relação muito forte e próxima entre a música acadêmico-profissional e a 
música amadora. Através destes estudos, foi possível adquirir alguns conhecimentos 
sobre este sistema de ensino-aprendizagem e identificar algumas de suas causas e 
principais aspectos positivos possibilitando a reflexão sobre a possível adaptação de 
tais aspectos no sistema de ensino das bandas de música amadoras no Brasil.  

 
O material bibliográfico encontrado é surpreendente. As sociedades 

musicais amadoras na França têm sua história descrita em várias obras, 
descrevendo sua importante participação na história contemporânea de seu país. 

 
1- Arquivos das sociedades musicais: segundo diversos autores como 

(Leconte, 1979), (Pistone, 1997), (Vadeloge, 1997 e 1999), observa-se um campo 
promissor de pesquisa nestas sociedades musicais em diversos domínios com: 
história, educação, arte, sociedade etc. Nota-se diversidade de fontes como 
documentos musicais (partituras), minutas, estatutos, cartas, atas etc., bem como de 

                                                 
2 Currículo sem sistematização, organização ou qualquer tipo de preparação prévia, sem os conhecimentos 
educacionais necessários para um aprendizado musical compatível com as instituições regulares de ensino, 
calcadas, na maioria das vezes, na experiência adquirida na mesma banda pelo mestre antecessor que praticava a 
mesma forma de ensino.   
3 Em janeiro de 2006, tendo a oportunidade de ir à França, durante um mês, e ter acesso a algumas referências 
bibliográficas concernentes ao sujeito, tive também a oportunidade de encontrar o grande maestro de bandas de 
música francesa Desiré Dondeyne.  Por esta ocasião, foi possível entrevistá-lo e obter informações de grande 
importância para esta pesquisa (Dondeyne, 2006). 
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maneira oral, através da história transmitida de geração em geração entre seus 
membros. 

 
2- Jornais e revistas sobre música na França: Journal des sociétés 

musicales françaises (1855-1939); La France Chorale, moniteur des orphéons (1861, 
1862 – março 1869 ; La nouvelle France Chorale, Moniteur des orphéons et des 
sociétés instrumentales (abril 1869 – março 1870, a 1898) ; Le monde Orphéonique, 
Journal des sociétés chorales et instrumentales, (janeiro 1884-maio 1932) antigot, 
L’Echo des fanfares –março a dezembro de 1883) ; Journal de la Fédération 
Musicale de France, (março 1926-abril 1934) ; et Journal de la Confédération 
Musicale de France, (após os números 366/367, em 1983, passa a se chamar 
Journal de la pratique musicale des amateurs).  

 
O volume de publicações nos jornais especializados sobre a musica 

amadora francesa é particular: La Revue Musicale (1827-1835) ; La Gazette 
musicale de Paris (1834-1835) ; La Revue et Gazette musicale de Paris (1835-1880) 
; L'Art Musical (1860-1870 et 1872-1894); Le Menestrel (1833-1940) et Le Journal de 
la Confédération Musicale de France (até hoje). 

 
3- Trabalhos científicos: apesar dos diversos jornais e das fontes nas 

sociedades musicais amadoras, nota-se ausência de sólidos trabalhos de pesquisa 
até 1987. A pesquisa mais completa deve ser mencionada: O trabalho dos Orfeões: 
150 anos da vida musical amadora na França de Philippe Gumplowics em 1987 
(Gumplowics, 1987). Porém, é necessário observar, que apesar destes trabalhos 
científicos após 1987 fornecerem importantes informações sobre o contexto de fatos, 
datas e nomes, faltam estudos mais amplos sob o ponto de vista sociológico, 
político, cultural etc.  

 
Os estudos exploratórios, os jornais sobre a musica francesa e os 

documentos analisados nas bibliotecas, mostram uma falta de interesse dos 
pesquisadores sobre a educação musical amadora na França não sendo encontrado 
nenhum trabalho sobre esse sujeito. Verificou-se, também, uma participação das 
sociedades musicais amadoras na política, porém, estes mesmos estudos não 
mostram nenhum indício da participação do Estado no ensino destas bandas de 
música amadoras na França. Ao contrário, todo o material analisado até o momento 
indica que as ações pedagógicas para as bandas de música ficam restritas às 
associações musicais privadas. “As sociedades musicais que não se ocupam de 
formar seus músicos são a exceção (...) Aliás, a pedagogia é a regra, regularmente 
imposta como uma das prioridades das bandas de música amadoras” (Vadelorge, 
1999)4.    

 
Na busca de outras fontes, esta pesquisa recorreu ao Serviço de 

documentação da RADIO FRANCE e encontramos documentos que modificaram a 
idéia inicial sobre a participação do Estado sobre a educação musical amadora na 
França: 

 

                                                 
4 Les sociétés musicales qui ne s’occupent pas de former leurs musiciens sont l’exception (...) Ailleurs la 
pédagogie est la règle, régulièrement affichée comme l’une des priorités de l’orphéon. 
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Um plano de dez anos foi lançado em 1969, sob a direção de Marcel Landowski, 
responsável da música no Ministério à partir de 1966. 
Através deste plano, - pela primeira vez na França – , uma política pública, quer 
dizer, um programa nacional de ações públicas como alvo para um desenvolvimento 
conjunto dos territórios, solução de certos problemas da vida musical consideradas 
mais urgentes. 
Um outro momento forte se desperta na história da política musical na França. 
Situado no início dos anos oitenta. Em seguida da alternância política de 1981, uma 
política musical diferente se concretiza. Sob a responsabilidade de M. Fleurer, um 
novo programa de ações públicas é elaborado e realizado5 (Veitl et Duchemin, 2000: 
19 e 20). 
 

A análise desta documentação abriu novas questões de pesquisa : Qual era 
a situação musical na França para que fossem tomadas tais medidas ? Quais eram 
os problemas da vida musical na França que o texto acima trata como de caráter 
urgente? Quais as ações usadas pelo governo para resolver essa situação? Quais 
medidas pedagógicas foram adotadas? E essas mudanças foram eficazes? 

 
Segundo Veitl et Duchemin, as mudanças adotadas pelo governo 

começaram à partir de 1982. Tais intervenções foram utilizadas tanto no canto-coral 
como nas bandas de música e fanfarras. O autor não esclarece a natureza exata 
dessas mudanças. Por isso, na tentativa de obtenção de respostas, recorreu-se aos 
arquivos do Ministère de la Culture et de la Communication. 

 
Esse Ministério elaborou um plano pedagógico para o ensino musical 

amador, chamado “Schéma d’orientation pédagogique des écoles de musique”. Esse 
plano corresponde a um percurso educacional dividido em 3 ciclos, com a 
possibilidade de uma prolongação no terceiro ciclo intitulado terceiro ciclo 
especializado. 

 
Esta parte da pesquisa contou com a colabração de  Dominique Sicot, 

encarregada da missão música – Bureau Education et Pratiques Artistiques et 
Culturelles – Direction de la musique, de la danse, du théâtre et des spectacles. Por 
esta ocasião, D. Sicot nos explicou a participação do Ministério e as políticas 
educativas das associações musicais amadoras e o papel das confederações 
federais, regionais e locais, além de deixar à disposição toda a documentação 
inerente. E importante ressaltar que, segundo D. Sicot, faltam pesquisas de contexto 
acadêmico sobre a pedagogia musical das bandas de música amadoras na França. 

 
Segundo D. Sicot e os diversos textos regulamentares: Arrêté du 23 février 

2007, Bulletin officiel Hors-série n°2, Decret n° 2006-1248 du 12 octobre 2006 et 
Diplôme de formation initiale etc, existe uma relação complexa entre a prática 

                                                 
5 Un Plan de dix ans a été lancé en 1969, sous la direction de Marcel Landowski, responsable de la musique au 
ministère à partir de 1966. 
À travers ce plan a été mise en place, - pour la première fois en France – et à strictement parler -, une politique 
publique, c’est-à-dire un programme national d’actions publiques ciblant, à l’échelle de l’ensemble du territoire, 
certains des problèmes de la vie musicale considérés comme les plus urgents. 
Un autre moment fort se détache dans l’histoire de la politique musicale en France. Il se situe au début des 
années quatre-vingt. À la suite de l’alternance politique de 1981, une politique musicale différente a se 
concrétiser. Sous la responsabiblité de M. Fleurer, un nouveau programe d’actions publiques est élaboré, puis 
réalisé. 
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pedagógica das associações musicais nos níveis municipais, departamentais, 
regionais e nacionais. 

 
As sociedades musicais são formadas por bandas de música, fanfarras e 

figuram para o Estado nos quadros de Instituições de ensino musical privado. Já o 
ensino musical público fica a cargo dos conservatórios de música e as escolas de 
música. 

 
O Schéma d’orientation pédagogique des écoles de musique dividido em 

três ciclos é sancionado por um certificado de estudos musicais que qualifica os 
estudantes de música a chegarem aos níveis profissionais e acadêmicos.  

 
Esses estudos aqui relatados identificaram a existência de diversas 

instituições que contribuem de maneira significativa para a promoção, 
desenvolvimento e para o ensino das bandas de música amadoras na França. 
Porém, a instituição de trabalho pedagógico mais relevante identificado por esta 
pesquisa foi a Confederação Musical da França.  

 
Confederação Musical da França (CMF) 

 
Apesar de existir mais de 100 anos de história, e apesar de ter uma 

Mediateca bem organizada, não existe nenhum trabalho consistente sobre o 
funcionamento e sobre a história da CMF. Por isso, essa pesquisa recorreu a outros 
tipos de pesquisa para a obtenção dos dados. 

 
Através de entrevista com a Diretora Geral, Anne Bernard, pôde-se ter 

conhecimento da amplitude de atuação da CMF e sua importância no contexto 
organizacional e educacional para a música amadora na França. Entre outras 
funções, a CMF desempenha: reagrupa o ensino das escolas de música e 
conservatórios; propõem o programa de ciclos do Ministério da Cultura através da 
elaboração do Guia de Orientação Pedagógica que serve de referencial para os 
professores de música; Comissões de professores de cada instrumento para 
determinarem as peças que serão impostas para avaliação; Concursos entre as 
Bandas de música e instrumentistas; formação de maestros e diretores de 
sociedades musicais; comissões técnicas, estágios; difusão de repertório; colóquios 
e wookshops e etc. 

 
Concurso de Excelência da CMF 

 
Na busca de novos dados sobre esta confederação, esta pesquisa 

participou como observador, a convite da Diretora Geral, do concurso de Excelência 
deste ano (2008), realizado nos dias 1 e 2 de fevereiro. Esse concurso é o último 
nível de aprendizado musical na França categorizado como amador. À partir deste 
diploma, o aludo poderá ser aceito nas instituições de nível superior como os 
Conservatórios de Paris, Lyon ou nas demais Universidade que oferecem cursos de 
música.  

 
 Esta parte da pesquisa teve um caráter importante para a coleta de dados, 

pois através de entrevistas com os candidatos pôde-se comprovar que músicos 
amadores que tiveram em sua formação musical somente a banda de música 
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como escola de formação, podem chegar ao mesmo nível de outras escolas de 
música ou conservatórios, pois os resultados do concurso foram comparados por 
esta pesquisa. 
 
Parte da pesquisa a ser desenvolvida 
 

Para conhecer de maneira todo o funcionamento da CMF será necessário 
ainda pesquisar o trabalho das confederações regionais, a relação com os 
conservatórios de música e os diplomas e cursos para os professores, maestros e 
diretores das associações musicais; 

 
Conhecer detalhadamente o papel das outras federações e confederações 

musicais existentes na França que demonstram em seus estatutos e na bibliografia 
analisada, uma preocupação com a educação musical e; 

 
Pesquisar o desenvolvimento da aprendizagem musical em algumas 

Bandas de Música na França. Para isso, essa pesquisa utilizará a observação não-
participante de algumas bandas de música francesas que tiveram entre seus alunos, 
candidatos que obtiveram o primeiro prêmio no último Concurso de Excelência da 
CMF. Posteriormente realizar-se-á um estudo de caso com alguns destes alunos 
que serão selecionados por esta pesquisa. 
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Resumo: 
Esta comunicação relata uma pesquisa em andamento no Mestrado em Música da 
Universidade de Brasília (UnB), cujo tema é a relação indivíduo-música nas práticas 
musicais de um projeto social. Ela está alinhada com a abordagem da música como 
prática social, na qual o ensino de música considera o indivíduo e suas 
manifestações sócio-culturais. O objetivo é investigar a relação indivíduo-música na 
dimensão dos significados musicais (Green, 1988) no projeto Cantadores do Vento, e 
especificamente, 1) identificar e caracterizar os significados inerentes nas práticas 
musicais do projeto; 2) identificar e caracterizar os significados delineados nas 
práticas musicais do projeto; e 3) investigar a articulação entre os significados 
inerentes e delineados na dinâmica das práticas musicais do projeto. O conceito de 
significado musical, inerente e delineado (Green, 1988), compõe o referencial teórico 
da pesquisa. A metodologia tem abordagem qualitativa e foi desenvolvida por meio 
de observações e entrevistas. Este relato contém uma introdução; uma breve síntese 
sobre os significados inerentes e delineados (Green, 1988); a metodologia de 
desenvolvimento da pesquisa; aspectos descritivos dos dados coletados e 
considerações finais. 
 

Palavras-chave: Relação indivíduo-música, significados inerentes e delineados, 

projetos sociais. 

 

 

Introdução 
 

Esta pesquisa2, em desenvolvimento no Mestrado em Música da 

Universidade de Brasília (UnB), trata da relação indivíduo-música no projeto 

Cantadores do Vento, seguindo as premissas da música como prática social que 

concebe o sujeito no contexto de suas práticas sócio-culturais. Historicamente, o 

                                                 
1 Trabalho apresentado como Relato de Pesquisa no VIII Encontro Regional da ABEM Centro-oeste, 
1º Simpósio sobre o Ensino e a Aprendizagem da Música Popular, e III Encontro Nacional de Ensino 
Coletivo de Instrumento Musical. 
2 O trabalho está inserido na Linha de Pesquisa B – Concepções e ações em Educação Musical – e é 
orientado pela professora Dra. Cristina Grossi. 
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ensino de música se concentrou nos aspectos técnicos, analíticos e estruturais da 

música, nos materiais sonoros que a constituem, ou em seus elementos intrínsecos 

(Green, 2003, p. 266). Na concepção de música como prática social, as discussões 

relativas ao ensino de música são deslocadas para o indivíduo, considerando sua 

cultura, a complexidade de suas relações e sua música. Qualquer análise deve ser 

feita a partir das representações sociais, dos valores, julgamentos técnico-estéticos e 

das práticas constituídas nas interações sociais (Kraemer, 2000). Nesta premissa, se 

encontram muitos trabalhos voltados aos projetos sociais e ONGs3. 

O objetivo geral da pesquisa é investigar a relação indivíduo-música na 

dimensão dos significados musicais (Green, 1988) no projeto Cantadores do Vento 

da ONG EMCANTAR. E os objetivos específicos são: 1) identificar e caracterizar os 

significados inerentes nas práticas musicais do projeto; 2) identificar e caracterizar os 

significados delineados nas práticas musicais do projeto; e 3) investigar a articulação 

entre os significados inerentes e delineados na dinâmica das práticas musicais do 

projeto. O referencial teórico está baseado nos conceitos de significado musical, 

inerente e delineado (Green, 1988). A metodologia utilizada tem a abordagem 

qualitativa, com utilização de observações participantes e entrevistas semi-

estruturadas para a coleta de dados. A seguir, há uma síntese das idéias de Green 

(1988), a descrição da metodologia de pesquisa e os aspectos descritivos dos dados 

coletados. 

 
1. Significado inerente e delineado (Green, 1988) 

 

As idéias de Green (1988, 1997, 2005, 2006) se configuram como referencial 

teórico para a pesquisa, uma vez que ela apresenta duas perspectivas para entender 

a experiência musical: os significados inerentes e delineados. Esses significados são 

construídos pelos diferentes grupos sociais e emergem (individual ou coletivamente) 

nas diversas práticas musicais. 

                                                 
3 ONG: Organização Não-Governamental. 
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Os significados inerentes4 lidam com a organização e compreensão do 

material sonoro, dos sons da música e suas inter-relações. Eles são ‘inerentes’ pois 

se referem aos fatores intrínsecos à própria música e possuem ‘significado’ porque 

são relacionados entre si (Green, 1997). Ele é composto pelas experiências formais 

ou informais dos materiais sonoros e seus significados emergem quando o ouvinte é 

capaz de estabelecer relações entre diferentes eventos sonoros, em uma mesma 

música ou em obras diversas. Esses significados são ensinados e aprendidos e se 

tornam evidentes quando o indivíduo possui alguma experiência, conhecimento 

musical prévio ou familiaridade com certo tipo de música (Green, 1997, p. 28), o que 

pode surgir dos hábitos de escuta, e dos valores e normas culturais dos grupos 

sociais. 

Os significados delineados se referem aos fatores simbólicos associados à 

música. Assim, eles dizem respeito às “imagens, associações, memórias, perguntas, 

problemas e crenças”5 (Green, 1988, p.28) e também às idéias de relações e 

significados sociais e culturais que a música comunica, mas que não são intrínsecos 

a ela. Para Green (1997), por essas associações serem tão fortemente ligadas à 

música e prontamente aceitas pelos membros de um grupo social, é possível dizer 

que a experiência musical no ambiente da cultura desenvolve significados. Os 

indivíduos têm uma multiplicidade de possibilidades de respostas às delineações 

musicais, algumas que são compartilhadas e estão de acordo com as da maioria de 

pessoas de uma sociedade ou grupo social particular, e outras das quais serão 

inteiramente idiossincráticos (Green, 2005, p.5-6). 

Os dois tipos de significados, de acordo com Green (1997, 2005, 2006) são 

vivenciados simultaneamente e ocorrem em toda experiência musical em níveis 

diferentes e o indivíduo pode ou não ter consciência de algum deles. Assim, quando 

ouvimos música, não podemos separar completamente nossas experiências de 

                                                 
4 Green diz que a palavra ‘inerente’ no inglês possui diferentes sentidos. A autora utiliza esta palavra 
para definir um aspecto do significado musical que é inerente porque está contido no objeto musical, 
em relação à sua constituição histórica, e às propriedades lógicas do processo de fazer significado 
(Green, 2005, p.4).  
5 Images, associations, memories, queries, problems and beliefs [...] (Green, 1988, p.28). 
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significados inerentes da consciência do contexto social que acompanha sua 

produção ou recepção (Green, 2005, p.7). 

 

2. Metodologia 
 

A metodologia foi construída dentro da abordagem qualitativa, que busca 

“melhor compreender o comportamento e experiência humanos [bem como] 

compreender o processo mediante o qual as pessoas constroem significados e 

descrever em que consistem esses significados” (Bogdan e Biklen, 1994, p.70). O 

contato com o EMCANTAR aconteceu com conversas informais com uma de suas 

multiplicadoras, para obter informações acerca dos projetos em andamento no 

segundo semestre de 2007 (período previsto para a coleta de dados) e possibilitou o 

contato com outros multiplicadores e coordenadores da ONG. Paralelamente, foram 

coletadas informações sobre os projetos e ações do EMCANTAR no site da ONG. 

Na seqüência, me encontrei com uma das coordenadoras para apresentar a 

pesquisa, receber autorização para a realização do trabalho e obter esclarecimentos 

adicionais acerca dos projetos. 

Para atingir os objetivos da pesquisa, seria necessário compreender o 

processo das práticas musicais, bem como o ponto de vista das pessoas que 

integram o projeto sobre suas formas de relação com a música. Assim, a coleta de 

dados foi estruturada em duas etapas: a observação participante e a entrevista semi-

estruturada (Bogdan e Biklen, 1994, p.47). 

O contato com os multiplicadores dos projetos Cantadores do Vento e 

Educando aconteceu simultaneamente à elaboração do roteiro para as observações. 

Ocorreram pilotos nestes dois projetos e no Curupira6 (Araguari, MG), para 

estabelecer contato com os participantes dos projetos, conhecer a dinâmica das 

oficinas e testar o roteiro de observações para aprimorá-lo. A partir das conversas 

iniciais e dos pilotos, foi escolhido o projeto Cantadores do Vento como campo 

empírico para a coleta de dados, pois a prática musical está mais presente que nos 
                                                 
6 A observação do projeto Curupira aconteceu a partir da indicação de uma das multiplicadoras do 
projeto Educando, quando da realização de um piloto neste projeto, em 18 de outubro de 2007. 



 

 

5

outros; seus integrantes participam de forma voluntária; residem em diferentes 

bairros da cidade; há diversas classes sociais e faixas etárias; há maior participação 

de adultos; e é um dos projetos mais antigos da ONG7. 

No processo de leitura e redação dos diários de campo, nas tentativas de 

responder às questões colocadas nas primeiras versões do roteiro e nas discussões 

com a orientadora do trabalho houve o aprimoramento deste roteiro, o que se 

estendeu também à fase de observação. 

As observações duraram dois meses e tiveram a finalidade de entrar em 

contato com os integrantes do projeto, estabelecer uma relação de confiança e 

conhecer a dinâmica de realização das oficinas (Bogdan e Biklen, 1994, p.47). Este 

método foi escolhido porque “traduz descrições detalhadas de acontecimentos, 

pessoas, ações e objetos em um determinado contexto” (Vianna, 2007, p.16). As 

observações foram realizadas na qualidade de participante, ou seja, como “parte 

integrante da situação” (Vianna, 2007, p.49), e foram registradas em diários de 

campo redigidos logo após as oficinas. Eles constam de uma parte descritiva que 

relata o que aconteceu durante as oficinas; e outra de caráter reflexivo, uma tentativa 

de responder aos itens do roteiro e estabelecer associações com a bibliografia. 

No processo de redação dos diários de campo emergiram questões que 

careciam de esclarecimentos. Para isso foram realizadas entrevistas individuais com 

integrantes do projeto que também permitiram investigar de forma mais aprofundada 

como cada pessoa percebia/ entendia a sua relação com a música. Nas palavras de 

Szymanski (2004, p. 10), as entrevistas se constituem como uma possibilidade de 

obter esclarecimentos sobre “fatos, opiniões sobre fatos, sentimentos, planos de 

ação, condutas atuais ou do passado, motivos conscientes para opiniões e 

sentimentos”. Optou-se pelas entrevistas semi-estruturadas, pois possuem questões 

gerais de orientação e ao mesmo tempo permitem que o entrevistador amplie os 

temas abordados (Bogdan e Biklen, 1994, p.135). Dois pilotos testaram o roteiro de 

entrevistas para aprimorá-lo. A versão final do roteiro possui questões descritivas e 

outras vinculadas aos objetivos da pesquisa. Ao roteiro foram agregadas questões 

                                                 
7 O projeto Cantadores do Vento teve início em 2002. 
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que se dirigiam especificamente a cada um dos entrevistados, elaboradas a partir 

das observações, para obter esclarecimentos de questões específicas. 

 

3. Aspectos descritivos dos dados coletados 
 

3.1. Conversas iniciais 
A maioria dessas conversas ocorreu em encontros casuais, em diferentes 

lugares, sem contato prévio. A multiplicadora explicou sobre a reestruturação do 

EMCANTAR, em 2006, que transformou o Projeto EmCantar em ONG; e esta passou 

a realizar vários projetos. Ela informou que no segundo semestre de 2007 haveria 

uma programação intensa de atividades musicais em diferentes projetos. Essas 

conversas também possibilitaram a obtenção de informações sobre os projetos e 

apresentações e o contato de coordenadores da ONG. 

Em decorrência dessas conversas, houve uma entrevista com uma das 

coordenadoras do EMCANTAR para apresentar a pesquisa, receber a autorização 

para a realização do trabalho de campo e obter informações adicionais sobre os 

projetos. A coordenadora deixou claro que: nos projetos não se utiliza o termo 

educação musical; a música não é ensinada formalmente; e ela não é o principal 

objetivo da ONG; que os multiplicadores possuem formação em diferentes áreas; e 

que o foco das oficinas está nas vivências que elas proporcionam em “educação 

sócio-ambiental e educação pela arte” (E.C.1, 24/09/07), que são as duas diretrizes 

que permeiam todos os projetos da ONG. Segundo a coordenadora, a música é uma 

das linguagens presentes nos projetos, acompanhada das artes cênicas, literatura e 

brincadeiras da cultura popular; os multiplicadores partem de um repertório que 

abarca essas quatro linguagens para estimular e dar início ao trabalho, e a partir 

desse estímulo, o processo de criação de cada projeto pode ser mais tendencioso 

para uma das linguagens, em decorrência das respostas dos participantes aos 

estímulos iniciais. Ela ainda indicou projetos que considerava mais potenciais para a 

realização da pesquisa, por estarem com as vivências mais focadas na música8. 

                                                 
8 Cantadores do Vento, Educando e EMCANTAR nos bairros. 
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3.2. Observações das oficinas 
As observações foram realizadas em outubro e novembro de 2007, 

totalizando 10: um piloto, cinco encontros regulares, uma oficina de percussão, um 

encontro extra, um ensaio extra e um ensaio geral. Havia um dia fixo para os 

encontros regulares e os demais ocorreram em dias variados. Também viajei a 

Araguari para assistir à apresentação de outro projeto da ONG. 

As observações tinham a mesma duração das oficinas, que com a 

proximidade da apresentação, foram um pouco maiores. Os outros encontros tiveram 

cerca de quatro horas de duração, cada. As oficinas aconteciam na Oficina Cultural e 

em alguns encontros o grupo foi dividido, ocupando mais de um espaço no mesmo 

dia. Os demais encontros aconteceram em lugares diversos. 

Ao todo, o projeto possui 23 participantes: 12 adultos (11 mulheres e 01 

homem) e 11 crianças (07 meninas e 04 meninos). A maioria dos participantes foi 

freqüente às oficinas; na oficina de percussão e na viagem a Araguari houve um 

número reduzido de pessoas, por terem acontecido em dias diversos ao das oficinas. 

Três multiplicadoras eram responsáveis diretas pelo projeto; encarregadas 

da programação semanal e condução das oficinas. Suas experiências eram mais 

voltadas para as artes cênicas e como o espetáculo é uma apresentação cênico-

musical, outros três multiplicadores começaram a participar das oficinas para a 

elaboração dos arranjos das músicas e formação da banda como instrumentistas.  

Os recursos utilizados nas oficinas variavam bastante e estavam associados 

às músicas que seriam ensaiadas em cada dia. O material utilizado pertence à ONG 

e era levado da Engeset9 para a Oficina Cultural em cada encontro. Ao longo das 

observações foram utilizados diversos instrumentos musicais (violão, contra-baixo 

elétrico, viola caipira, flauta doce, diferentes instrumentos de percussão e escaleta), 

instrumentos alternativos (bastões, bexigas e jornais), equipamento de som e corda. 

                                                 
9 A Engeset é uma das empresas que patrocina os projetos da ONG, e onde o material fica guardado. 
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As oficinas começavam com uma roda e uma das multiplicadoras explicava 

os objetivos do encontro, dava recados, ou combinava com o grupo sobre os outros 

encontros. Neste momento também acontecia o aquecimento vocal e corporal. 

 

3.3. As entrevistas 
As entrevistas foram realizadas entre fevereiro e abril de 2008. Ao todo 

foram 15 entrevistas que incluíram: dois pilotos (com uma multiplicadora e um 

participante), e treze entrevistas (quatro com multiplicadores e nove com 

participantes). Entre os multiplicadores havia 01 homem e 04 mulheres; três eram 

responsáveis diretos pelo projeto e dois convidados. A faixa etária dos 

multiplicadores vai dos 20 aos 43 anos. Todos começaram a participar da ONG antes 

de entrar para o projeto; a multiplicadora M.4 participa do EmCantar desde a sua 

fundação, em 1996 e duas multiplicadoras, M.1 e M.2, integram o projeto desde o 

início, em 2002, mas M.2 ficou afastada por um tempo e voltou a participar em 2006. 

Entre os participantes, foram entrevistadas 09 mulheres e 01 homem, cujas 

idades variam dos 14 aos 54 anos. A metade deles está no projeto desde 2002, e já 

participavam de outros projetos da ONG anteriormente. A outra metade integra o 

projeto há no máximo três anos e a data de ingresso no projeto coincide com a data 

de ingresso na ONG. 

As entrevistas foram marcadas previamente via telefone, e-mail, e/ou 

pessoalmente; em alguns casos, houve a necessidade de remarcá-la por causa de 

imprevistos sofridos pelos entrevistados. Os horários e locais de realização das 

entrevistas foram variados, dependendo da disponibilidade e sugestão dos 

entrevistados. A duração variou ao longo do processo de coleta de dados e 

dependeu do grau de aprimoramento do roteiro. 

Todas as entrevistas foram gravadas em áudio com um aparelho MP3, 

depois transcritas e enviadas por e-mail aos entrevistados, respeitando um acordo 

estabelecido entre a pesquisadora e os entrevistados. Os entrevistados leram o que 

disseram, corrigiram alguns trechos e autorizaram a utilização das entrevistas. 

As pessoas convidadas para participar das entrevistas manifestaram aceite 

imediato. Houve um caso em que a participante demonstrou incômodo com o fato de 
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ser gravada. No entanto, ficou mais à vontade e consentiu com a gravação depois de 

explicações sobre o trabalho, função e importância das entrevistas para a pesquisa e 

confirmação do meu compromisso de entregar a ela a transcrição do material 

gravado. Neste e em um outro caso, o entrevistado demonstrou curiosidade e 

interesse sobre a pesquisa, de modo que foi necessário explicar sobre o trabalho 

antes de iniciar as questões planejadas para a entrevista. 

 

4. Considerações finais 
 

Das duas conversas iniciais, com a multiplicadora e com a coordenadora, e 

das pesquisas ao site da ONG emergiram aspectos fundamentais para a 

compreensão da dinâmica do campo investigado e das perspectivas dos 

entrevistados: o trabalho é realizado por meio de oficinas, nas quais o trabalho é 

essencialmente coletivo; existe a intenção declarada de promover a educação sócio-

ambiental, de modo que a música é um dos meios utilizados para se alcançar este 

objetivo; e o grupo possui uma identidade sonora e visual, que pode ser conhecida 

através das apresentações dos diferentes projetos e dos dois CDs já gravados pelo 

grupo. Assim, o trabalho de campo foi realizado tendo em mente estes aspectos. 

As observações foram realizadas num momento em que as vivências de 

criação estavam encerradas e o foco das oficinas estava na concepção do 

espetáculo e no ensaio das músicas que o integram. Foi possível perceber que a 

música estava sempre associada a uma movimentação físico-corporal, que na 

maioria das vezes, foi construída nas oficinas anteriores à fase de observação. Na 

situação de ensaio, especialmente nos que estavam mais próximos da realização do 

espetáculo, houve poucas oportunidades para que os membros do grupo 

expusessem idéias ou discutissem sobre as músicas em questão. Mesmo assim, foi 

possível observar situações que foram interpretadas como evidências de significados 

inerentes e delineados e da articulação entre eles. Os principais exemplos surgiram a 

partir de comentários feitos pelos integrantes durante as oficinas, como no caso das 

discussões acerca da forma de interpretação da música Beira mar novo; do tipo de 

movimentação físico-corporal que acompanhava as músicas, como no ensaio da 
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música Sabiá; ou em conversas informais, como aconteceu durante a viagem a 

Araguari para assistir à apresentação de outro projeto da ONG na qual uma das 

participantes disse ter se realizado ao cantar uma das músicas do espetáculo, 

explicando em seguida as razões desta realização. 

As entrevistas trouxeram esclarecimentos acerca de fatos vivenciados nas 

observações e serviram para aprofundar aspectos diretamente relacionados com os 

objetivos da pesquisa. No momento das entrevistas, os casos citados acima, por 

exemplo, foram questionados, buscando um aprofundamento e isso permitiu que as 

pessoas expandissem ou explicassem melhor as situações descritas. A relação de 

confiança construída com os integrantes do projeto foi fortalecida no momento em 

que tiveram acesso às transcrições das entrevistas, cujas modificações, de maneira 

geral, demonstraram tentativas de tornar a fala mais clara. Não se verificou nenhum 

caso em que a sugestão de mudança trazia um conteúdo diverso ao expresso na 

entrevista. As duas técnicas de coleta de dados se mostraram adequadas e 

suficientes para identificar e caracterizar os significados musicais e forneceram um 

amplo leque de exemplos para ilustrar e discutir os conceitos que fundamentam a 

pesquisa. 
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Resumo: É possível afirmar que, dentro da tradição coral brasileira, os arranjos de 
música popular, folclórica e regional são uma realidade presente em parcela 
significativa dos nossos grupos vocais, principalmente dos corais ditos amadores, nos 
quais a maioria dos cantores é formada por leigos, no que tange o ensino regular de 
música. O presente trabalho discorre sobre a importância deste repertório no processo 
de ensino e aprendizagem na atividade do canto coral, por meio da inserção de 
arranjos de músicas regionais brasileiras, no qual o coral pode tornar-se também um 
importante instrumento de divulgação e valorização desta manifestação artística, 
educativa e sócio-cultural. 
 
Palavras Chaves: canto coral, música regional, educação musical.  
 
Sub-tema: Educação musical não escolar 
 
 
INTRODUÇÃO 
 

O panorama do canto coral brasileiro mudou bastante nas últimas décadas. 

Houve um aumento exponencial do número de coros amadores no país. Estes 

grupos vocais amadores incluem, com freqüência, em seus repertórios, arranjos de 

música brasileira (folclórica, regional e MPB). Esta prática educacional, de união 

entre o canto coral e a música brasileira, tem contribuído para o processo de 

construção da cultura e da identidade nacionais, tornando a atividade do canto coral 

uma das manifestações artísticas que mais favorecem a divulgação e a valorização 

de uma arte sócio-cultural, especialmente no que se refere à música regional.  

O coral pode ser visto como um espaço no qual o cantor, entre outros 

benefícios que alcança no âmbito sócio-cultural, adquire também conhecimentos 

musicais, a partir da tomada de consciência de sua capacidade de expressar-se por 

meio da música, com a qual se identifica e que, dentro do seu contexto existencial, 

lhe pertence. Partindo da hipótese de que a análise das práticas culturais regionais 
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envolvidas na formação dos mais diversos segmentos sociais serve como marcador 

de suas identidades culturais, cuja criteriosa observância na produção artística pode 

ser usada como meio de formação dos indivíduos, torna-se fundamental a 

manutenção de atividades educacionais que enfoquem a cultura de uma 

determinada região. A atividade de canto coral pode e deve desempenhar este 

papel, aplicando através da educação musical um meio de ensino das riquezas 

culturais musicais que o “Brasil regional” possui.   

O resgate da identidade cultural é um elemento vital para a auto preservação 

de uma comunidade, e a memória cultural de uma região deve ser mantida como 

referência de identidade para futuros grupos sociais. A música regional é um tipo 

particular de artefato cultural, fornecendo às pessoas diferentes perspectivas 

culturais e sociais envolvendo seu viver singular, seus hábitos, tradições, e 

delineando as características da região. 

A riqueza de nossa música está bem explícita nesta observação de Marcos 

Napolitano: 

O Brasil é, sem dúvida, uma das grandes usinas sonoras do planeta, é 
um lugar privilegiado não apenas para ouvir música, mas também pra 
pensar a música. Foram muitas as vertentes musicais e culturais que 
construíram a música brasileira, em suas diversas formas, gêneros e 
estilos. (Napolitano, 2002, p. 7) 
 

 Napolitano (2002) escreve que o mundo da música brasileira, tal como ele se 

apresentava aos olhos de um observador mais atento dos anos 20 e 30, era um 

mundo complexo, de ampla penetração sociológica e cultural. A partir da divulgação 

da música através da indústria fonográfica surgiram novas problemáticas – no que 

tange a indústria cultural – e novos objetos, com a especificidade da música 

produzida em série. O consumo musical, após o desenvolvimento da indústria 

fonográfica, desprendeu-se paulatinamente do material musical em si; atualmente 

consome-se o sucesso acumulado em um verdadeiro “fetichismo musical”, sendo 

apreciado conforme a medida do seu próprio resultado e não pela assimilação 

profunda da obra.  
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Dentro deste âmbito, a música regional não é muito valorizada, pois não dá o 

merecido retorno financeiro que as indústrias fonográficas almejam. A cultura musical 

regional aplicada através da educação musical em atividades como o canto coral, por 

exemplo, pode ser uma ferramenta importantíssima no desenvolvimento e na 

perpetuação da cultura regional brasileira em detrimento de elementos importados da 

cultura imposta pela massificação e pela indústria cultural.  

Isto afeta as comunidades, que presas ao consumismo e pela imposição da 

indústria fonográfica, acabam por deixar de lado, esquecendo, e até mesmo 

desprezando as canções regionais brasileiras.  Por esta razão, é importante que se 

procure meios alternativos através da educação musical para sua divulgação.  

 
CULTURA E IDENTIDADE 
 

A cultura regional pode ser considerada como um conjunto de ações que 

conduzem ao fortalecimento da identidade de uma determinada comunidade. A 

cultura, portanto, definidora de uma identidade representando autoconsciência de 

uma nação. “A nação poderia se constituir como coleção de indivíduos ou como 

indivíduo coletivo” (Lima, 1999, p.25).  O trabalho com atividades musicais enfocadas 

principalmente na cultura regional, como o emprego das canções regionais através 

da atividade do canto coral, ao invés de se tornar um obstáculo ao progresso, 

emerge como manancial de inusitadas e ricas experiências e vivências culturais.  

O conceito cultura começou a se desenvolver no Brasil a partir da segunda 

metade do século XVIII, juntamente com o conceito de civilização, como uma das 

expressões de sentimentos e de ideais da intelligentsia1 brasileira. 

Progressivamente, estes conceitos foram intensamente usados como parâmetros 

para a construção da identidade nacional durante as primeiras décadas do século 

                                                 
1 Entende-se por intelligentsia como o grupo responsável pela formulação de idéias e representações acerca da 
vida social. No Brasil, a formação de uma intelligentsia pautou-se por uma verdadeira obsessão com a idéia de se 
pensar sobre a nação. Gerações de intelectuais, escritores e artistas empenharam-se na criação de narrativas e 
imagens que pudessem contribuir para delimitar uma fisionomia cultural singular, definidora de uma identidade 
nacional brasileira (Veloso e Madeira, 1999, p.47-48).  
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XX. Sobre estes conceitos de civilização e cultura no Brasil deste período, Lima 

escreve: 

Enquanto o primeiro daria a expressão a uma tendência expansionista 
de grupos colonizadores, o conceito de cultura refletiria a 
autoconsciência de uma nação que teve de reconstruir 
incessantemente suas fronteiras e repetir a pergunta sobre a natureza 
de sua identidade (Lima, 1999, p.25). 

 
A cultura, portanto, como definidora da identidade representando a 

autoconsciência da nação. Segundo Tinhorão (2001), numa sociedade de classes, o 

que se chama de Cultura, é na realidade, uma cultura de classes: 

A História natural do homem, na verdade, é a história da ação dos 
homens em sua prática social.  Assim, como a totalidade dos homens 
não participa da sociedade enquanto indivíduos, mas como membros 
de uma classe, a tendência de cada um é assumir as idéias básicas 
admitidas como próprias e boas para toda classe, sob o nome de 
ideologia. E eis como, transportado tal princípio para o campo do 
interesse humano nas criações alheias à produção material – como 
arte, música teatro, poesia, ficção, etc. –, também esta produção 
intelectual projetará uma ideologia. E isso conduz à conclusão de que, 
numa sociedade de classes, o que afinal se chama de Cultura, é uma 
cultura de classes (Tinhorão, 2001, p.9-10).   

 

A cultura popular local transmitida através das canções regionais, por ser 

oriunda das relações profundas entre a comunidade e o seu meio (natural e social), 

simboliza o homem e seu entorno, implicando em um tipo de consciência e de 

materialidade social que evidencia o grau de afeição ou apego a um lugar, fator este 

de extrema importância para o desenvolvimento local. 

Com o uso de canções regionais trabalha-se a religiosidade, costumes 

típicos, tradições, fauna e flora, expressões locais e dialetos através da oralidade. 

Todos esses aspectos demonstrados dentro de um trabalho musical tornam-se 

parâmetros para o desenvolvimento intelectual e cultural de uma sociedade. Há uma 

necessidade de se conhecer, em profundidade, a identidade cultural local como 

premissa para o desenvolvimento. Mais ainda, conviria sublinhar a efetivação de um 

planejamento eficaz de trabalho de uma atividade musical, em que a cultura e o 
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desenvolvimento de uma região estejam intrinsecamente ligados, levando a um 

desenvolvimento da qualidade de vida da comunidade local. 

 

CULTURA REGIONAL E A INDÚSTRIA CULTURAL 
 

Trabalhar a cultura regional brasileira, através de atividades musicais 

educacionais, como o canto coral, significa trabalhar um meio categórico de 

construção e preservação de uma identidade regional. Isto faz com que se possa 

criar, difundir e preservar a cultura e a música brasileira.  

Apesar da imperialização da cultura industrial na sociedade, a música deve e 

pode ser usada como ferramenta de culturalização de uma comunidade, através do 

emprego da cultura regional. Como discurso, a música regional significativamente 

promove e enriquece nossa compreensão sobre nós mesmos, nossa e região e 

sobre o mundo. 

Tinhorão (2001) faz uma separação da música popular transformada em 

produto industrial, assim configurada por ele, como ligada ao gozo pessoal próprio do 

individualismo dos grandes centros urbanos da música popular baseadas em 

práticas coletivas particulares do mundo rural: 

Alcançado este último estágio de música transformada em produto 
industrial sonoro destinado ao lazer, não apenas se caracteriza 
definitivamente esta música popular como criação típica da gente 
citadina, mas fica explicada também a tendência à globalização dos 
próprios gêneros musicais lançados sob seu influxo, [...]. No plano 
cultural geral, é claro, a conseqüência só pode ser o distanciamento 
cada vez maior entre as duas músicas populares, acrescida da 
tendência ao progressivo sufocamento dos sons regionais, por 
influência do modelo imposto pelos grandes centros no processo de 
urbanização (Tinhorão, 2001, p.155). 
 

Fica bem claro que, através da música urbana massificada há uma 

descaracterização de uma identidade, sendo esta, imposta pelo fluxo da 

globalização. A cultura regional se transforma e perde seu posto diante deste fato, 

assim como a comunidade acaba perdendo o seu referencial e, conseqüentemente a 

sua auto-estima.  
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Llosa (2000) define a sociedade que se embala nas vozes, motores, rádios 

em último volume e com a música imposta no momento como “caos animado, 

necessidade profunda de aturdir-se para não pensar e talvez nem mesmo sentir 

alguma coisa faz com que se agarrem à esta forma pré-racional, mágica, este apetite 

pelo barulho” (p.12). Esta é sem dúvida uma forma de sentir uma falsa sensação de 

alegria e de felicidade. Para Swanwick, o discurso musical pode aumentar a 

qualidade de vida do ser humano: 

Como em qualquer outro meio de pensamento, o discurso musical pode 
ser socialmente reforçado ou culturalmente provocativo, aborrecido e 
estimulante. O entendimento desperta se o discurso musical, como em 
qualquer forma simbólica, puder ser esclarecedor e recompensador. 
Muitas pessoas reconhecem que a música aumenta a qualidade de 
vida humana, e não se deseja passar um dia sem ela (Swanwick, 2004, 
p.10). 

 

Segundo Napolitano (2002), o consumo musical desprendeu-se do material 

musical em si, consumindo-se apenas o sucesso acumulado, denominado de 

“fetichismo musical”, ou seja, consumo de música apenas como mercadoria. A 

cultura musical então é posta de lado, pois, a esta música de massa resta apenas o 

ato de consumo, tornando-se um falso prazer, vazio e alienante. 

Adorno (1996) diz que este fetichismo musical, tornado bem de consumo, 

complementa-se no processo de “regressão de audição”: 

O que regrediu e permaneceu num estágio infantil foi a audição 
moderna. Ouvintes perdem com a liberdade de escolha e com a 
responsabilidade não só a capacidade para um conhecimento 
consciente da música, mas negam com a pertinácia a própria 
possibilidade de se chegar a um tal conhecimento. [...] Regressivo é, 
contudo, também o papel que desempenha a atual música de massas 
na psicologia das suas vítimas (Adorno, 1996, p.89). 

 
Ainda sob este prisma, a indústria cultural tem por finalidade refletir não a 

realidade e a verdade de cada uma das camadas sociais, mas, produzir, através da 

diluição da informação cultural, uma falsa e pobre cultura musical capaz de ser 

apreciada e compreendida por uma maioria de pessoas englobadas genericamente 

sob o nome de massa. Tinhorão (2001) conclui este assunto sobre a cultura musical 

de massa dizendo: 
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Isso é promovido através da comercialização do talento de criadores e 
instrumentistas ligados à indústria do disco, que são levados a fabricar 
músicas segundo fórmulas obtidas através de sons de sucesso já 
comprovado, o que não satisfaz de maneira profunda a ninguém, mas 
garante a aceitação geral (Tinhorão, 2001, p.159). 

 
Desenvolver um trabalho de educação musical usando a cultura como meio, 

mais precisamente, a cultura regional, pode abranger diferentes aspectos típicos de 

uma comunidade: como conhecimentos peculiares e específicos de uma 

determinada região, costumes, valores, comportamento sócio-políticos e 

econômicos, entre outros. Nessa perspectiva, a cultura popular e regional, usada 

como um aprimoramento da qualidade de vida de uma determinada comunidade, ao 

constituir-se em conjunto distintivo de atributos espirituais e materiais, intelectuais e 

afetivos que caracterizam uma sociedade ou grupo social, engloba não somente as 

artes e a literatura, mas também os modos de vida, os sistemas de valores.  

Esta pesquisa esteve enfocada na importância da divulgação da música 

regional brasileira através de uma atividade educacional musical como o canto coral. 

O objetivo específico foi propor reflexões sobre a necessidade de preservar a cultura 

regional brasileira através do uso de um cânone voltado para a música brasileira, 

além de divulgar a música regional de nosso país. 

 
PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS 
 

O procedimento metodológico aplicado para esta pesquisa foi a aplicação de 

um repertório baseado na música regional brasileira – alguns arranjos “a cappella” e 

outros com acompanhamento de viola caipira – em dois corais universitários regidos 

por mim, no qual os cantores não possuem formação musical. Juntamente com os 

arranjos, foram dadas algumas informações aos coristas sobre o contexto das 

músicas, seu regionalismo, lingüística, dados históricos e características musicais.  

O primeiro coral, Coral Universitário da UFG, foi regido entre 2005 e 2006. 

Este coral faz parte das disciplinas do programa do Núcleo Livre da Universidade 

Federal de Goiás e é formado por alunos dos cursos de graduação da universidade. 

Na época, o coral foi utilizado como laboratório de pesquisa para a comprovação da 
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minha dissertação de Mestrado intitulada: “Arranjos de Música Regional do Sertão 

Caipira e sua Inserção no Repertório de Coros Amadores”, resultando em um recital 

de Mestrado em dezembro de 2006, “Ode Caipira”, no qual foram realizados nove 

arranjos de música do sertão caipira confeccionados por mim e acompanhados por 

viola caipira e piano em alguns momentos. 

 O segundo no qual sou regente deste o início de 2007 é o Coral Universitário 

da UCB, formado por membros da comunidade acadêmica (alunos, professores e 

funcionários) da Universidade Católica de Brasília e também da comunidade externa 

no entorno da universidade (Taguatinga, Ceilândia, Samambaia, Riacho Fundo). 

Este coral pertence ao Projeto Movimento Coral do Programa de Arte e Cultura da 

Diretoria de Programas Comunitários da Pró-Reitoria de Extensão. Nele, venho 

aplicando também um repertório de música brasileira dando mais enfoque à regional. 

Esta experiência resultou em convites para apresentações tanto internas quanto 

externas da universidade com a finalidade de apresentar um repertório 

exclusivamente de músicas brasileiras. Em um destes convites realizados neste ano 

de 2008, no aniversário de 35 anos da EMBRAPA, tive a iniciativa de juntar no 

acompanhamento do coro uma viola caipira na execução do Hino Nacional Brasileiro 

com arranjo a quatro vozes confeccionado por mim. Esta inserção, de um 

instrumento típico regional num evento solene, teve como objetivo levar a educação 

musical da cultura regional brasileira além das fronteiras do âmbito coral.  
 
 
 
CONCLUSÃO 

 

Atualmente, num mundo globalizado, e em plena era de mídia eletrônica, 

pode-se dizer que a música é o meio cultural que mais impacta a sociedade e 

influencia sua qualidade de vida. Numa sociedade de massa, no qual a indústria 

cultural musical impera, a comunidade acaba perdendo sua identidade, seus valores 

e sua auto-estima. A desvalorização da arte integrada ao humano é um dos 

principais sintomas do processo de desumanização pelo qual passa a sociedade, no 
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qual, cada vez mais, é cultivado o “viver para o ter” em detrimento do “viver para o 

ser”.  

Com a aplicação de um repertório voltado para a cultura regional brasileira 

nos Corais Universitários UFG e UCB percebeu-se que muitos alunos não tinham 

sequer noção da existência da diversidade cultural musical brasileira. Na maioria dos 

casos, num primeiro momento, quando um novo corista entrava no coro, almejava 

cantar apenas músicas que conhecia. Após o contato com a música regional 

brasileira este mesmo cantor passou a se interessar e a almejar por “novas” músicas 

que para ele eram desconhecidas. Percebeu-se também que quanto mais 

informação é dada sobre a música trabalhada, mais interesse o aluno tem por ela. 

Por isso pode-se concluir que uma das funções que o regente deve exercer é 

a de educador e de formador cultural de seu grupo e de seu repertório. O interesse 

popular pelo repertório de coro torna-se tão maior, quanto maior for o trabalho de 

pesquisa realizado pelo regente, proporcionando a ambos, neste caso, a 

oportunidade de redescobrimento das canções regionais, sejam antigas ou novas. 

Cantores e inclusive público ficam fascinados por este contato com a autêntica 

música brasileira de raiz.   

O coral desempenha um papel importantíssimo na divulgação da música 

regional brasileira, pois a mesma é, a um só tempo, evento estético, prática social e 

manifestação histórica, situando-se, no panorama de mercado, muito além da esfera 

da indústria fonográfica e de suas conseqüências. Portanto, a inserção de arranjos 

de música regional como uma atividade educacional musical é vital para manter vivo 

o interesse da sociedade no resgate e preservação das culturas locais.  
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FAGOTE COLETIVO: UMA PROPOSTA PARA INICIAÇÃO INSTRUMENTAL EM 
GRUPO 
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Resumo: Apresenta-se experiência de iniciação ao fagote realizada coletivamente 
em um Centro de Educação Profissional com instrumentos disponibilizados pela 
instituição. São relatados processo de seleção, procedimentos pedagógicos e 
desenvolvimento obtido por meio de práticas em dupla e em grupo, seguindo 
referências de aprendizado colaborativo.  
 
Palavras-chave: ensino coletivo, iniciação, fagote 
 
 
1. ENSINO coletivo de instrumentos  
 
 O interesse por metodologias de ensino instrumental com ênfase em uma 

abordagem coletiva não é recente, mas tem se acentuado na medida em que novas 

iniciativas são desenvolvidas e os resultados, divulgados. As possibilidades de 

inclusão e de transformação sociais por meio deste processo são factuais e 

evidenciam a relação entre educação musical e sociedade, de forma temporal e 

contextualizada (Cruvinel, 2004). Ações educativas junto à comunidade com vistas à 

democratização do ensino musical aliam-se a pesquisas no meio acadêmico 

ressaltando a necessidade de aproximação entre discursos e práticas que promovam 

um olhar crítico sobre a realidade da qual se faz parte, plena de contrastes e 

diversidade.  A troca de experiências entre educadores musicais que reflitam sobre 

estes tópicos amplia a possibilidade de inserção do ensino coletivo em distintos 

campos de atuação, do formal ao não formal, da educação básica à educação 

profissional.  

 Para Tourinho (2006), o ensino colaborativo facilita a divisão de 

responsabilidades e é eficaz na promoção da autonomia, da reflexão e da auto-

avaliação, podendo coexistir com a forma tutorial aplicada em grupo. Flexibilizar 

caminhos e clarificar metas são ações que se tornam mais dinâmicas com as 

discussões de problemas e das soluções encontradas no coletivo, sendo a formação 
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e a experiência do professor fundamentais para a condução de atividades desta 

natureza. 

2. O PROJETO “Fagote Coletivo” 
 
 O ensino coletivo de instrumentos de sopro é uma prática difundida na 

formação de bandas sendo o método Da Capo, do professor Dr. Joel Barbosa 

(UFBA), uma das mais recentes contribuições à área. Na realização do II ENECIM, a 

autora participou de mini-curso por ele ministrado e, a partir das proposições de seu 

trabalho, houve motivação para iniciar atendimento coletivo em fagote voltado à 

iniciação neste instrumento, desafio ampliado em função da complexidade de sua 

execução, notadamente quanto à digitação. 

 O ingresso no centro de educação profissional em questão atualmente se dá 

por duas vias: sorteio para os iniciantes e teste para os já iniciados. A forte demanda 

para instrumentos como violão, saxofone, flauta e piano tem sua outra face na baixa 

procura por instrumentos menos conhecidos como o fagote e o oboé, tidos no senso 

comum como elitizados “instrumentos de orquestra”. A permanência de alunos 

sorteados nestes dois instrumentos se mostrou insatisfatória, pois um percentual 

significativo se inscrevia pretendendo, futuramente, vaga em algum outro. Para 

minimizar este quadro, optou-se pela realização de entrevista com os inscritos para 

fagote, seguida de experimentação do instrumento, procedimentos que trouxeram 

informações tanto aos professores da área sobre perfil e objetivos dos inscritos 

quanto esclarecimento aos candidatos. Ofereceram-se dez vagas para fagote no 

turno matutino, houve quatorze inscritos e onze candidatos compareceram para 

entrevista. Ao final do processo, matricularam-se seis alunos para o turno previsto, 

integrando a classe de iniciação coletiva ao fagote, mais dois que solicitaram 

remanejamento de turno, atendidos individualmente, sendo um deles já iniciado, com 

faixa etária entre 18 e 40 anos. Dos oito ingressos, dois eram do sexo feminino, cinco 

já haviam estudado outros instrumentos, seis participavam de atividades musicais 

em suas comunidades e sete deles residiam no entorno de Brasília, apresentando 

significativa diversidade em sua bagagem musical.  
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 A implementação de um projeto de ensino coletivo de fagote pressupõe, 

minimamente, a disponibilidade de instrumentos em número suficiente para práticas 

em conjunto, sua manutenção e existência de infra-estrutura adequada. O alto custo 

destes instrumentos é geralmente motivo sinalizado para a escolha de outros mais 

acessíveis para compra. Esclarecer os candidatos da existência de acervo para 

empréstimo e uso compartilhado foi o primeiro passo, exemplificando por meio da 

trajetória de outros alunos que a aquisição de um fagote não é essencial para seu 

aprendizado. Por outro lado, o compromisso de dedicar-se ao estudo deliberado na 

própria escola foi assinalado como requisito para bom seguimento da aprendizagem 

instrumental.  

 Outro item imprescindível é a aquisição de palhetas, do material e 

ferramentas apropriados a sua confecção, questão delicada em relação a custos e à 

disponibilidade no mercado. Os alunos de palhetas duplas aprendem a confeccioná-

las posteriormente no curso básico, quando possuem referências mais sólidas de 

produção de som e qualidade timbrística. Diferentemente das palhetas simples, o 

processo é praticamente artesanal, exigindo ajustes freqüentes. Optou-se pelo 

encaminhamento a um ex-aluno da própria escola, já profissional, que se encarregou 

da confecção de palhetas a preços atrativos. 

 No planejamento do curso reservou-se um encontro de duas horas-aula para 

prática em conjunto e outras duas para orientação em duplas, organizadas segundo 

disponibilidade dos discentes e horários das demais disciplinas cursadas, tais como 

Percepção e Estruturação Musical, Oficina de Coral e Oficina de Teclado. 

Confeccionou-se uma pequena apostila contendo tabela de alongamentos, histórico, 

uso e cuidados do fagote, orientação sobre respiração e embocadura, excertos de 

exercícios técnicos e repertório adequado à introdução de leitura. Este material foi 

distribuído no primeiro encontro coletivo junto com os instrumentos disponíveis, 

sendo que uma das alunas fez uso de fagote apropriado para mãos pequenas.  

 Nas aulas em grupo abordaram-se preparação respiratória e postural, 

montagem e cuidados com o instrumento e palheta, produção de notas longas, 

imitações rítmicas e jogos sobre notas de emissão mais fácil. O primeiro bimestre foi 

dedicado à emissão dos primeiros sons e trabalhos perceptivos, sem exigência de 
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leitura, tocando “de ouvido” pequenas melodias folclóricas, bordões e cânones. Nas 

aulas em dupla introduziu-se gradativamente a leitura, atentando para dificuldades e 

velocidades individuais. Observou-se que muitas dúvidas eram resolvidas na 

interação com os colegas, baseadas em conversas e indicações informais, assim 

como problemas de tensão excessiva na digitação, diferenças de afinação, 

manutenção de andamento, ajustes de postura. As descobertas de cada um eram 

partilhadas e, na medida em que dominaram emissão e sustentação dos sons, foi 

possível tocar adaptações a duas e três vozes, acompanhamentos de melodias em 

acordes e os exercícios com leitura no segundo bimestre. Ao término do primeiro 

bimestre um aluno mudou de turno e de instrumento. A colega que compunha sua 

dupla optou por ter aulas individuais para minimizar defasagens e intensificar 

consciência corporal necessária à produção sonora. A classe de fagote coletivo 

manteve-se com quatro alunos com desenvolvimento semelhante no instrumento, 

embora estivessem em níveis distintos em outras disciplinas, facilitando a supervisão 

pela docente responsável e a escolha técnica de repertório.  

 Realizaram-se duas audições, uma por bimestre, sendo que a primeira teve 

caráter de aula aberta, trazendo a público a rotina de trabalho do conjunto e 

repertório composto de ostinatos e cânones. Já na segunda audição, todos os alunos 

do projeto apresentaram, individualmente, uma das Melodias da Cecília para fagote e 

piano, de Ernest Mahle, e outra em conjunto, integrando também o repertório do 

grupo uma adaptação de O Elefante, de Saint-Säens, outra de Berimbau, de Vinícius 

de Moraes e Baden Powell, com percussão, e uma Musette de Bach.  Um dos 

iniciantes se apresentou com grupo de sua própria comunidade. Os demais alunos 

de fagote e oboé dos cursos Básico e Técnico participaram com obras diversas 

preparadas ao longo do semestre. 

 

3. PARA prosseguir 
 

 Tendo por base a experiência aqui relatada abriram-se quatro novas vagas 

para o semestre vindouro a serem preenchidas por meio de entrevista, expediente 

este que se mostrou bastante efetivo para seleção neste contexto. Um primeiro 
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contato com o fagote numa perspectiva exploratória revelou-se fundamental para os 

candidatos visto propiciar noções de peso, de adequação a tamanho de mão, de 

exigências respiratórias e posturais, entre outros quesitos. Tem-se claro que a 

execução do projeto é condicionada à manutenção dos instrumentos e de seu 

compartilhamento entre os alunos, o que requer atenção redobrada no seu manuseio 

e disponibilidade orçamentária da instituição para investir nestes cuidados. As aulas 

coletivas possibilitam aos participantes construir uma maior autonomia calcada no 

senso de participação e de responsabilidade pelo resultado comum. A orientação 

simultânea de até quatro alunos iniciantes mostrou-se mais efetiva do que para um 

maior número, enquanto o atendimento em duplas parece ser estratégia eficiente 

para abordar dificuldades pontuais e preparar para o trabalho em conjunto. Na 

medida em que o desenvolvimento do grupo é perpassado pelo individual, somam-se 

esforços que transcendem aspectos competitivos e comparativos, incentivando todos 

os envolvidos. Espera-se, seqüencialmente, trazer novos dados referentes ao 

acompanhamento dos que principiaram coletivamente e aos procedimentos 

pedagógicos adotados para iniciação ao fagote.  
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RESUMO: O presente trabalho é um relato de pesquisa em educação musical 
realizada em Fortaleza no período de 2006 a 2007 que teve como objetivo geral 
musicalizar jovens estudantes de uma escola pública da cidade por meio da 
banda de música utilizando a metodologia do ensino coletivo. Integraram a equipe 
quatro alunos bolsistas do Curso de Música da Universidade Estadual do Ceará 
que participaram como monitores do projeto. Como livro–base foi adotado o 
método Da Capo para ensino dos instrumentos de banda do prof. Dr. Joel 
Barbosa (UFBA).  Essa pesquisa foi um estudo de campo utilizando-se do método 
indutivo e da técnica da observação para a análise dos resultados. 
   

PALAVRAS-CHAVE: educação musical, banda de música, método coletivo.  

 

 

1. Introdução  
 

A banda de música1 é o lugar de formação privilegiada dos 

instrumentistas de sopro especialmente nas regiões mais carentes de professores 

específicos dos variados instrumentos. Em muitas regiões do interior do Ceará, 

onde não existem escolas especializadas de música, as bandas assumem a 

função de ser os únicos lugares onde se é possível aprender um instrumento. 

São, portanto, os espaços onde crianças e jovens traçam o primeiro contato com 

a música. Mesmo com toda sua importância educacional e musical a banda de 

música sofre preconceitos na área acadêmica. São poucas universidades 

brasileiras que mantêm esse tipo de formação instrumental. 

Em 2005, fundei o Grupo de Sopros da UECE, uma banda de música 

ligada ao Curso de Música da Universidade Estadual do Ceará. O objetivo 

principal foi trazer essa formação instrumental para dentro da instituição 

universitária. Além disso, por não existir nenhum outro grupo instrumental em 

                                                 
1 No texto, o termo banda de música refere-se ao grupo musical formado por instrumentos de sopro e 
percussão.  
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atividade no Curso de Música e a necessidade de difundir mais o repertório para 

sopros, de banda sinfônica, motivaram-me a criar esse conjunto.  

 

2. Objetivo geral 
 

O Grupo de Sopros da UECE foi idealizado como projeto de Iniciação 

Artística durante o período de 2006 e 2007. Paralelo ao trabalho artístico, montei 

um projeto de pesquisa cujo objetivo geral foi formar uma banda de música com 

alunos de uma escola pública de Fortaleza iniciando-os musicalmente através do 

método coletivo. Esse projeto contou com o apóio da Funcap (Fundação 

Cearense de Amparo a Pesquisa) recebendo uma cota de cinco2 bolsas.  

Na minha formação musical não estudei nenhum instrumento de sopro 

usado em banda. Portanto, nas aulas coletivas por naipes ou no grupo maior, os 

bolsistas desempenharam o papel de professor do instrumento, meus monitores. 

Exerci a função de regente da banda e de facilitadora do processo.  

 

3. Metodologia 
 

Delineamos a pesquisa como um estudo de campo buscando na 

observação dos fatos a análise dos resultados. A coleta de dados foi feita através 

dos relatos pessoais da história da iniciação musical dos alunos bolsistas, seu 

primeiro contato com os instrumentos, na observação das reações dos alunos que 

integraram a banda em entrevistas não estruturadas, na avaliação final de todos 

os participantes.   

 

4. Referencial teórico 
 

O trabalho do método coletivo para os instrumentos de cordas em 

Fortaleza já foi testado, aprovado e difundido com a realização do Projeto Espiral 

no Sesi-Ceará pelo professor Alberto Jaffé3. Mas a aplicação dessa metodologia 

                                                 
2 O quinto bolsista era instrumentista de cordas e responsável pela editoração das partituras do Grupo de 
Sopros. 
3 Vide Reflexões sobre o Método Jaffé para Instrumentos de Cordas: a experiência realizada 
na cidade de Fortaleza, Marco Antônio Silva (2008). 
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para os instrumentos de sopro ainda é pouco difundido no estado. Temos 

conhecimento de apenas uma banda ter aplicado o método coletivo. Parece haver 

resistência pela adoção dessa metodologia. No meu ponto de vista, a falta de 

conhecimento de como se deve utilizar o método e dos seus benefícios, aliada a 

uma resistência a mudanças são fatores que impedem a maior divulgação e 

adesão a essa metodologia. 

Verifiquei que meu grupo de pesquisa não sabia o que era o método 

coletivo. Baseada nessas constatações a nossa proposta com os bolsistas foi 

fazer com que eles conhecessem a metodologia na prática, sem muitas 

teorizações sobre o assunto, numa maneira de ganhar a atenção deles e quebrar 

a resistência para o novo, conquistando-os. Para isso adotamos como livro-base 

para estudo e conhecimento do que seja o ensino coletivo, o método Da Capo do 

professor Dr. Joel Barbosa (UFBA). Optamos por esse livro por ser o único escrito 

em português que aborda a iniciação musical para banda de música por meio 

dessa metodologia e possuir canções brasileiras, no caso, do nosso repertório 

folclórico.   

 

5. Procedimentos metodológicos e ações  
 

A pesquisa constou de duas etapas. A primeira aconteceu de janeiro a 

junho de 2006 e teve como objetivo específico, investigar como se deu a 

aprendizagem dos bolsistas no seu instrumento. Para coletar esse dado, 

orientamos os alunos a escreverem a história de sua iniciação musical e depois 

apresentarem uns para os outros. A partir do texto elaborado individualmente 

observamos e refletimos sobre alguns aspectos da formação exposta e traçamos 

algumas considerações.  

A segunda etapa teve como objetivo específico a formação da banda de 

música com os alunos de uma escola da rede pública de Fortaleza. Essa etapa 

aconteceu de julho a dezembro de 2007 e constou de quatro passos. O primeiro, 

no estudo do livro base e a explanação do método coletivo para os bolsistas. 

Nesse primeiro momento, o objetivo específico foi fazer com que os bolsistas 

entendessem os procedimentos metodológicos do ensino coletivo para poderem 
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atuar como monitores no projeto. Ao final da aplicação do método, coletar suas 

impressões sobre essa experiência de aprendizagem. 

O segundo passo consistiu na preparação das aulas, na escolha da 

escola participante e estratégias de divulgação, na fixação do horário dos ensaios 

e na delimitação da idade do público-alvo.  

A preparação das aulas aconteceu no começo de agosto quando 

delimitamos os procedimentos que seriam realizados em cada mês. Fixou-se 

setembro como o mês para o início dos trabalhos. No primeiro dia de aula os 

estudantes foram divididos por naipes. Separado em grupos menores, os 

monitores trabalharam prioritariamente a embocadura, a respiração e as notas 

iniciais conforme a proposta do livro.  Nos meses seguintes aconteceram as aulas 

coletivas em dois dias da semana e, no outro dia, os professores continuaram a 

ensaiar por naipe. Neste dia era trabalhado as notas das próximas lições bem 

como foi dado uma maior atenção as dificuldades individuais dos estudantes. 

A escola escolhida foi a Escola de Ensino Fundamental e Médio 

Professora Diva Cabral devido a sua proximidade com a universidade. Como 

estratégia de divulgação, levamos o Grupo de Sopros da UECE para fazer uma 

curta apresentação na Escola. Nesse instante, tivemos a oportunidade de falar do 

projeto diretamente com os alunos, apresentar os instrumentos que seriam 

ensinados e os músicos que seriam os professores. A faixa etária dos alunos 

ficou delimitada com a escolha da escola que só tem alunos a partir da 6ª série.  

Os ensaios aconteceram no auditório do Curso de Música da UECE nos 

dias de terça, quarta e quinta-feira. Inicialmente, o horário estabelecido foi de 

18:00 às 19:30 mas, pela impossibilidade dos alunos chegarem pontualmente 

mudamos para 18:30. Portanto, uma hora de ensaio, tempo mínimo proposto por 

Barbosa.  

O terceiro passo foram as aulas propriamente ditas e as apresentações 

da banda na Universidade e na Escola dos alunos participantes. O quarto e último 

passo consistiu na avaliação dos resultados.  

 

6. Resultados  
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Dos relatos4 dos bolsistas apresentados na primeira etapa, dois tiveram 

sua iniciação musical em colégios, dois vieram de bandas comunitárias. Dois 

pontos em comum foram observados nos relatos e que serviram de base reflexiva 

para a estruturação da segunda etapa do projeto.  

 
“O projeto era mantido pela própria Organização Educacional. O 
aluno não tinha que arcar financeiramente com nada. Apenas tinha 
o dever de, todos os dias, das 19h às 20h, estar presente aos 
ensaios. (...) O único problema era que tinha poucas vagas para 
determinados instrumentos. E a maioria queria saxofone! Muitos 
deixavam de prosseguir porque não tinha mais vagas para este 
instrumento.(...) Os instrumentos eram todos do Colégio. Nenhum 
dos alunos era obrigado a ter seu próprio instrumento para poder 
participar da banda. Se assim fosse, eu mesmo nunca teria entrado. 
Todo o material - instrumentos, partituras, palhetas para saxofone e 
clarinete, óleo para o pistão e creme para a vara do trombone - tudo 
era dado pelo colégio.” (Fr. Frederico Marques) 

 

“Utilizava o sax e a flauta da banda já que não tinha o meu próprio 
instrumento.” (Cleylton Gomes) 

 

“Após receber meu primeiro instrumento, um trompete todo 
remendado e vazando por todos os lados, um professor que tocava 
clarineta me deu as primeiras instruções de como soprar no 
instrumento. (...) Tentava conseguir livros, mas era muito difícil. Não 
tinha condições financeiras nem tão pouco um lugar onde pudesse 
comprá-los. A única maneira que encontrei foi tentar aproveitar cada 
oportunidade. Na medida em que conhecia um músico com certo 
conhecimento no trompete, logo fazia amizade e várias perguntas, 
obtendo assim mais conhecimentos de como melhorar minha prática 
no instrumento.” (Humberto Apolinário) 

 

Todos os bolsistas foram unânimes em afirmar que a oportunidade de se 

iniciar musicalmente só se concretizou porque a banda emprestou o instrumento. 

Aliás, essa é uma característica das bandas de música. Elas oportunizam a 

aprendizagem dos instrumentos através da cessão dos mesmos. E a 

possibilidade de poder aprender um instrumento musical sem ter a necessidade 

                                                 
4 O relato completo dos alunos bolsistas e os resultados obtidos dessa reflexão foram apresentados em forma 
de comunicação oral e publicados nos anais do II Seminário sobre Formação do Arte Educador em Fortaleza, 
novembro de 2006. 
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de comprá-lo é justamente um dos atrativos que as bandas de música exercem 

sobre as crianças e adolescentes.   

Acreditamos que a adesão à metodologia do ensino coletivo está 

intrinsecamente ligada a essa questão. A prática do empréstimo do instrumento é 

comum nas bandas de música e por isso esse conjunto torna-se um celeiro 

potencialmente eficaz para a aplicação do método coletivo. Comprar um 

instrumento musical é para poucos no Brasil, devido ao preço e acessibilidade de 

se achar o instrumento para comprar em sua própria cidade. Logo, formar uma 

turma coletiva de vinte, trinta, quarenta alunos em que todos tenham condições 

financeiras de comprar seus próprios instrumentos é bastante raro no Brasil. 

Portanto, trabalhar com o método coletivo é dizer implicitamente, que a instituição 

tem os instrumentos para fornecer aos alunos. 

O segundo ponto observado nos relatos diz respeito a que momento os 

bolsistas aprenderam a teoria musical: antes do instrumento ou ao mesmo tempo. 

Considero esse um dos aspectos fundamentais da metodologia do ensino coletivo 

que trabalha o ensino da teoria concomitantemente ao ensino do instrumento. 

Três bolsistas disseram que aprenderam a teoria antes e um aluno disse ter 

estudado ao mesmo tempo. 

 

“O Método utilizado era bem empolgante no qual ele ensinava teoria 
com o instrumento nas mãos. Tudo que se passava na teoria se 
executava logo na prática, facilitava a compreensão, “pelo menos 
para mim”. Acho que tive mais estímulo só de estar com o saxofone 
na mão, tentando “tirar um som”, tentando tocar uma música, ler 
uma partitura, coisas deste tipo. Seria bastante complicado se eu 
tivesse que aprender toda a teoria musical antes de tocar. Seria 
frustrante! Acho que eu teria desistido logo. Até mesmo os alunos 
que disputavam o mesmo instrumento ficavam aprendendo teoria 
com o instrumento em mãos. Fazia-se um revezamento entre eles. 
Cada um tentava fazer o exercício proposto. Alguns até chegavam a 
desistir logo daquele instrumento e partia para outro.” (Fr. Frederico 
Marques) 
 

“O Piamarta tem tradição de ensinar aos alunos que querem estudar 
música, primeiro a teoria e, logo em seguida, dão oportunidade 
deles aprenderem o instrumento de seu desejo. Depois de passar 
pela teoria, tive a oportunidade de aprender a tocar o instrumento 
que tanto desejava (...)” (Cleylton Gomes) 
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“O método utilizado era rudimentar. O aluno recebia a pauta em 
branco e o professor escrevia a clave de sol e as notas musicais. O 
aluno decorava e fazia um teste para ver se realmente estavam 
decoradas as notas. Em seguida, passava à primeira lição na qual 
era composta por compassos quaternários com uma semibreve em 
cada compasso; na segunda lição o aluno conhecia as mínimas, na 
terceira, as semínimas, na quarta as colcheias. A partir da quinta 
lição havia uma alternância dos valores e dos compassos binário, 
ternário e quaternário até aproximadamente a qüinquagésima. A 
partir dessa lição ele iria aprender a utilizar os valores da 
semicolcheia e fusa. Seguiria solfejando as lições até a lição de 
número cem onde o aluno “teoricamente” estaria apto a pegar um 
instrumento. Só a partir daí iria estudá-lo.” (Humberto Apolinário) 

 

O quarto bolsista, George Costa, em seu relato, não faz menção a este 

tópico. Mas, ao ser questionado pela professora orientadora ele respondeu que 

também iniciou o processo de aprendizagem no instrumento estudando primeiro 

teoria musical depois o saxofone. 

Tradicionalmente, o ensino da teoria separado do instrumento é uma 

regra comum nas bandas de música. Ensina-se primeiro a teoria musical depois o 

instrumento. Na discussão com os alunos eles comentaram que, uma das razões 

para que isso aconteça está relacionado ao fato da banda não possuir 

instrumentos suficientes para serem emprestados a todos os interessados. Então, 

para que o aluno não fique esperando uma vaga e perca a motivação de estudar 

música, os instrutores iniciam o processo de ensino da teoria para que eles não 

fiquem ociosos ou desistam. Acredito também que, essa maneira de ensinar 

transformou-se numa herança metodológica. Aprendeu-se dessa forma, continua 

a se ensinar assim.  

Na segunda etapa do projeto que tratou da criação da banda de música 

foram oferecidas vinte vagas. Destas, apenas quatorze se inscreveram no projeto 

e oito estavam na última apresentação. Contudo, dos seis alunos que desistiram 

inicialmente apenas três foram motivados pelo desinteresse em aprender o 

instrumento. Os outros três, por motivos diferentes, ficaram impossibilitados de 

continuar o trabalho.  Mas, os alunos que iniciaram e chegaram até a última 

apresentação, sentiram-se bastante satisfeitos em poder participar do projeto. 

Foi bastante estimulante observar as diversas reações dos jovens e suas 

mudanças no decorrer do processo de musicalização. O interesse de chegar mais 
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cedo para estudar, a pontualidade e assiduidade de outros. Logo no início do 

segundo mês de aula tivemos uma apresentação do Grupo de Sopros da UECE e 

convidamos os alunos a irem nos assistir. Alguns foram movidos pela curiosidade 

em conhecer e ouvir uma apresentação de banda, ver seus professores tocando. 

Importante ressaltar, que nem a distância da casa deles até o local do concerto foi 

empecilho para desistirem de ir à apresentação.  

Outro resultado que pudemos perceber foi a transformação na 

concentração e atenção dos alunos nos três meses de ensaio coletivo. Alunos 

desconcentrados, dispersos, falantes demais, ou que tinham certa dificuldade de 

entender rapidamente o que era pedido apresentarem mudanças significativas nas 

suas reações.  

A relação de amizade que se criou entre os alunos, professores e a 

regente foram muito grandes em tão pouco espaço de tempo, demonstrando uma 

empatia e afeição ao trabalho.  Partiu dos próprios alunos a vontade de fazer uma 

festa de confraternização de natal com troca de presentes.  

Mesmo não chegando à lição prevista para acontecer a primeira 

apresentação da banda optamos por fazer um concerto público com as lições 

estudadas. Foi o ponto alto da aprendizagem. Os alunos sentiram-se prestigiados, 

valorizados e motivados a estudar mais depois das apresentações na universidade 

e no seu próprio colégio.  

Os bolsistas levantaram algumas questões que consideraram negativas. A 

primeira foi a impossibilidade de se emprestar o instrumento para levar para casa 

retardando consideravelmente a aprendizagem dos alunos. Os três dias de estudo 

com os professores na semana se perdiam após o fim de semana, já que os 

alunos ficavam sem pegar no instrumento. Eles observaram um atraso 

considerável no andamento da aprendizagem. Além disso, os alunos tornaram-se 

muito dependentes de estudar somente com os monitores e não realizar o estudo 

individualmente.  Os monitores sentiram falta de mais estudo individual.  

De uma maneira geral, o estudo individual só acontece depois da fase 

inicial de aprendizagem. Para Jaffé, o aluno não deve realizar nenhuma prática 

musical de estudo musical sem a presença do professor nos primeiros seis meses 

a fim de evitar vícios e erros de postura (OLIVEIRA, 1998, 18). Barbosa incentiva 

os alunos a irem estudar fora do horário das aulas. Nesse momento, eles podem 
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ter a chance de encontrarem algum monitor e receberem instruções individuais. 

(CRUVINEL, Goiânia, 106). 

Na avaliação final dos monitores, todos foram unânimes em achar que o 

método é válido, interessante e motivador.  
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Resumo: O presente trabalho objetiva apresentar alguns aspectos da didática e das 
práticas desenvolvidas no ensino coletivo de instrumentos de sopro num curso 
superior de Licenciatura em Música. A abordagem escolhida originou-se da 
disciplina Ensino Coletivo de Sopros que está sendo ministrada neste primeiro 
semestre de 2008 contando com a participação de 10 alunos inscritos e 02 ouvintes. 
Esta disciplina está organizada em 15 aulas aonde são tratados conteúdos 
relacionados com o suporte teórico-prático do método Da Capo de Joel Barbosa e 
do Ouvido Pensante de Schaeffer. Os encontros semanais tem propiciado uma 
construção didática com práticas que se dão a partir da participação dos alunos no 
processo de criação e expressão, improvisação e sistematicamente com os ensaios 
de repertório de dificuldade progressiva. Vale enfatizar que a reflexão sobre o papel 
do educador musical a partir da perspectiva das experiências adquiridas na 
disciplina que possibilitam uma maior visão organizacional do trabalho com o ensino 
coletivo de instrumentos de sopro.  

 
Palavras-chave: Ensino coletivo; Sopros; educador musical 
 
 
 
Introdução: 
 
          A disciplina de Ensino Coletivo de Sopros foi implantada pela primeira vez no 

ano de 2007 com o objetivo de atender uma demanda do projeto pedagógico do 

curso de Licenciatura em Música da UFSCar. O projeto prevê tal disciplina como 

optativa com possibilidade de ser desenvolvida em dois semestres. Atualmente é o 

terceiro semestre de aplicação e está revelando novas possibilidades de trabalho a 

partir do diálogo com os estudantes desenvolvido ao longo do processo. 

          Nesta edição contamos com os seguintes instrumentos na nossa formação de 

banda: 2 flautas transversais, 1 flautim, 1 fagote, 6 clarinetas e 2 trompetes. 

          Ministrar a disciplina de Ensino Coletivo de Sopros tem sido uma experiência 

gratificante pelo aproveitamento e desempenho alcançado pelos alunos nas práticas 

proposta a partir do uso de métodos consagrados como o método Da Capo de Joel 

Barbosa e também pelo referencial teórico da experiência do educador e compositor 

canadense Murray Schaeffer com seu livro O Ouvido Pensante.  
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         No âmbito da disciplina a maioria dos estudantes que participam está tendo a 

primeira experiência com os instrumentos de sopro escolhidos, e por isso, vivenciam 

as dificuldades do que é o aprendizado desses instrumentos num grupo. 

          Seguimos uma metodologia que visa a preparação do indivíduo para atuar 

como instrumentista e como coordenador de grupos musicais engajados em projetos 

sociais aonde o fazer musical possa ajudar a despertar nos sujeitos o prazer da 

convivência através do estímulo da prática de valores humanísticos e estético-

artísticos.  

          A disciplina visa colaborar mais fortemente com 3 dos grupos de 

conhecimento, habilidade e atitudes (Técnico-conceitual musical, Interpretativo e o 

Educacional). 

          A disciplina, nesse sentido, cumpre com alguns pressupostos do projeto 

pedagógico do curso tais como da definição do profissional a ser formado, pois os 

alunos estarão em contato com métodos e materiais didáticos utilizados no ensino 

coletivo de sopros o que pode servir de exemplo e inspiração para a criação de 

material didático próprio. 

          Quanto à didática e aspectos da prática dentro da disciplina, descreverei 

algumas características que permeiam o trabalho desenvolvido durante o semestre 

logo a seguir. 

          Os encontros são semanais e ocorrem dentro de uma sistemática que é 

aplicada da seguinte maneira: 

1- duração da aula: uma hora e quarenta minutos 

2- estratégia prática: é dividida em três partes. Na primeira parte ocorre o 

aquecimento, onde geralmente são trabalhados a postura corporal e o relaxamento 

com exercícios respiratórios. Nessa parte também há exercícios para desenvolver a 

embocadura com técnica para afinação e desenvolvimento do timbre. Na segunda 

parte, há a leitura e estudo do método Da Capo. Por fim, na terceira parte há um 

processo de criatividade com estímulo à composição e improvisação de recursos 

sonoros a partir da pesquisa usando o instrumento de sopro e suas possibilidades 

técnicas. A ordem da segunda e terceira partes às vezes é alterada conforme a 

flexibilidade de objetivos. 



 3

         Durante esse processo de ações, há em alguns momentos a discussão e 

reflexão das práticas e possíveis aplicações na educação musical com futuros 

grupos de instrumentistas de sopro. 

         O aspecto da criatividade é estimulado quando ocorre a subdivisão do grupo 

em pequenas formações de quartetos e onde são desafiados a compor utilizando o 

domínio da técnica do instrumento na etapa em que se encontram. O processo de 

reflexão é intensificado na medida em que os indivíduos se obrigam a respeitar as 

limitações da performance optando por realizações mais simples e coerentes com 

seu estágio de aprendizagem. 

 

Desenvolvimento:           
 
          Descreverei os aspectos que permeiam a didática indicando como se dá a 

organização das práticas que são aplicadas na disciplina. 

          Antes, a seguir, apresentarei os objetivos gerais, específicos e ementa da 

disciplina para o primeiro semestre de 2008. 

 

a) quanto aos objetivos gerais a disciplina: 

a disciplina visa desenvolver no aluno habilidades criativas, expressivas, 

comunicativas e interpretativas, orientadas para a formação musical na área do 

ensino coletivo de instrumentos. Estudar os diversos métodos de ensino coletivo e 

formação de conjunto de sopros (banda de música). 

b) quanto aos objetivos específicos: 

• Abordar o ensino coletivo de sopros como contribuição para a formação geral 

do aluno e também para a formação de grupos instrumentais. 

• Planejar e administrar atividades de ensino e desenvolvimento de repertório 

para sopros. 

• Compreender a abordagem do ensino coletivo de sopros para cursos de 

formação musical em escolas, pequenas orquestras ou grupos musicais. 

• Conceber e desenvolver material didático musical original, adequado à faixa 

etária, região e condições de trabalho. 

c) ementa: 

Contato com as situações de prática pedagógica em processos de ensino coletivo 

de sopros. Observação participante em diferentes grupos de ensino coletivo de 
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música para crianças, jovens e adultos, no que diz respeito a grupos de sopros. 

Estudo dos processos de musicalização no que diz respeito aos aspectos práticos 

do ensino-aprendizagem musical através de instrumentos de sopro. Contato com o 

entorno da sala de aula ou de ensaio de grupos musicais, bem como com as 

situações de apresentações públicas.  

         Em seguida passarei a apresentar um quadro com o plano de ensino 

concebido para a disciplina explicitando a relação de conteúdos, atividades, 

observações e tarefas com as aulas: 

 

Tabela 1 
 
AULA CONTEÚDO ATIVIDADE OBSERVAÇÕES E TAREFAS
1 
 
 

Apresentação da 
disciplina: conteúdo, 
sistema de avaliação, 
materiais, disposição de 
instrumentos para cada 
executante. 

aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
ATIVIDADE 1:  
Entregar relatório sobre seu 
primeiro contato com o 
instrumento  
Ouvir: repertório de bandas de 
sopro 

2 
 
 

Ensino coletivo versus 
ensino individual: 
possibilidades. O ensino 
musical como meio de 
transformação da 
sociedade. Respiração, 
postura, dicas para 
estudo, tabela de 
armaduras e dos 
instrumentos. Introdução 
do método “Da Capo” 

Discussão 
da atividade 
1; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 1; 
 
ATIVIDADE 2: 
Entregar relatório sobre seu 
primeiro contato com o 
método Da Capo 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: quinteto de metais 

3 
 
 

Ensino coletivo de 
instrumentos: aspectos 
históricos, pedagógicos, 
psicológicos. Sonoridade: 
estudo e recomendações; 
instrumentos de palheta 

Discussão 
da atividade 
2; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 2; 
 
ATIVIDADE 3: 
Entregar relatório sobre seu 
estudo individual com o 
método Da Capo 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: quinteto de sopros 

4 
 

prova coletiva 1 e 
avaliação por naipes 

Prova 1 
(coletiva) 
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5 
 
 

O ensino coletivo na visão 
de diferentes educadores: 
formação, interesse, faixa 
etária, envolvimento 
familiar, jogos, concertos, 
recitais, etc. Articulação: 
estudo e recomendações: 
instrumentos de metal 

Discussão 
da atividade 
3; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 3; 
 
ATIVIDADE 4: 
Entregar uma tabela 
comparativa entre 
instrumentos de palheta e de 
metal 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: sopros na orquestra 

6 
 
 

Tabela comparativa entre 
instrumentos de palheta e 
de metal 

Discussão 
da atividade 
4; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 4; 
 
ATIVIDADE 5: 
Entregar relatório sobre seu 
estudo individual 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: big bands 

7 
 
 

Leitura musical nas claves 
de sol e fá; instrumentos 
de embocadura livre 

Discussão 
da atividade 
5; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 5; 
 
ATIVIDADE 6: 
Organize um plano de 
trabalho com sopros  para 
adolescentes entre 14 e 17 
anos 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: sopros na MPB 

8 
 
 

prova 2 Prova 2 
(individual) 

 

9 
 
 

Cuidados com o 
instrumento; técnica de 
Alexander 

Discussão 
da atividade 
6; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 
 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 6; 
 
ATIVIDADE 7: 
Pesquise técnicas de 
relaxamento para músicos 
de sopro e entregue um 
resumo. 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: sopros no carnaval 
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10 
 
 

Formas de trabalho com 
grupos de sopro. Exibição 
de filmes sobre bandas 

Discussão 
da atividade 
7; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 7; 
 
ATIVIDADE 8: 
Elaborar repertórios para 
bandas de sopros 
contextualizando num plano 
de ensino de sua escolha 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: concertos de sopros 
individuais 

11 
 
 

Formas de aquecimento 
coletivo de sopros; 
equilíbrio sonoro dos 
naipes. 

Discussão 
da atividade 
8; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 8; 
 
ATIVIDADE 9: 
Escreva uma música que 
você possa tocar no seu 
instrumento 
Leitura: Método “Da capo” 
 
Ouvir: sopros no jazz 

12 
 
 

Prova 3 Prova 3 
(individual e 
coletiva) 

Entrega do trabalho final 

13 
 
 

Afinação Discussão 
da atividade 
9 e 10; 
aula 
expositiva; 
prática 
musical 

Uso de material didático e 
aplicação de exercícios com 
os conteúdos pertinentes; 
Entrega da atividade 9; 
 
ATIVIDADE 10: 
Entregar relatório sobre seu 
progresso com o estudo 
individual 
Leitura: Método “Da capo” 
Ouvir: sopros na música 
folclórica 

14 
 

Repertório e prática de 
conjunto. 

Prova 4 
(individual e 
coletiva) 

Prova 4 

15 
 
 

Ajustes totais Ajuste total Ajustes 

 
 

recuperação Reajustes 
finais 

 

Fonte: plano de ensino da disciplina ensino coletivo de sopros 1 
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        A avaliação final do estudante será composta pelos seguintes itens: 
 
 
 
 
 
 
Tabela 2 
 
Item Valor 
10 Atividades de 0 à 1 
Trabalho final de 0 à 10 
4 provas  de 0 à 10 
 
        A média final será obtida pela soma de todas as notas dividida por 6.  
 
 
        O registro das atividades avaliativas será feito através de uma tabela com os 
nomes listados dos alunos matriculados na disciplina. A seguir apresento a relação 
para o 1° semestre de 2008: 

 
 
 
 
Conclusão: 
 
               Apesar da quantidade reduzida de instrumentistas em relação às edições 

anteriores da disciplina, os objetivos estão sendo atingidos, principalmente pela 

dedicação e empenho dos estudantes na realização das propostas, ora colocadas 

DISCIPLINA: ENSINO COLETIVO DE SOPROS                 ANO:  2007 
A
L
U
N
O 

ATIVIDADE TESTE TRA
B 
FIN
AL 

MÉDI
A 

 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2 3 4   
                 
                 
                 
                 
                 
                 
                 
                 
                 
                 



 8

pela didática do programa de aprendizagem, ora pela flexibilização das escolhas 

garantidas pela liberdade oferecida ao grupo para que possa definir as linhas de 

ação próprias. 
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Resumo: O presente trabalho é uma experiência pedagógica musical realizada 
semanalmente com duração de uma hora, atendendo crianças entre 8 e 10 anos, no 
laboratório de Musicalização da UFSCar. Inicialmente pensado como uma maneira 
de trabalhar o choro no ensino coletivo de flautas doce, o projeto apresenta uma 
alternativa ao aprendizado inicial deste instrumento, onde são transmitidos 
conhecimentos técnicos necessários à sua execução. Os objetivos vão desde a 
contextualização do conteúdo musical transmitido até a elaboração de arranjos 
musicais e outros materiais didáticos. A pesquisa trabalha o choro sob uma 
perspectiva histórica e social, proporcionando a exploração de sonoridades e 
vivências em outros ritmos como lundu e polca. Observa-se caráter metodológico 
inovador, pois é utilizada uma linguagem musical, autenticamente brasileira, como 
iniciação à flauta doce oferecendo possibilidades para inclusão e valorização da 
diversidade musical associada ao choro, num ambiente de ensino coletivo. 
 
Palavras-chave: Choro, flauta-doce, ensino-coletivo. 
 
 
Sub-temas: ENSINO coletivo de instrumentos 

 

 

O presente trabalho é uma experiência pedagógica musical realizada 

semanalmente com duração de uma hora no laboratório de Musicalização da 

UFSCar. A pesquisa trabalha a linguagem do choro sob uma perspectiva histórica e 

social num contexto de ensino coletivo, propondo assim a inclusão de diversos 

estilos e linguagens musicais durante a aula de flauta doce. 
De acordo com Diniz (2003), o choro ou chorinho, música legitimamente 

brasileira, começou a ser composta em meados do século XIX, por vota de 1870.  

 Os músicos, geralmente amadores, eram em sua maioria servidores 

públicos, civis, advindos da alfândega, correio ou militares. Reuniam-se para tocar 

em situações festivas e interpretavam ritmos e danças de origens européias, criando 

assim uma maneira própria de tocar.  
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Surge aqui um processo de variação da forma musical, fraseado, formação 

instrumental e muitos outros elementos que tornam o choro um sincretismo sonoro, 

reflexo da mistura de elementos que foram trazidos ao Brasil de diferentes lugares do 

mundo, e, diluídos nos que já estavam presentes aqui, originaram uma das mais 

fortes características do povo brasileiro: a diversidade cultural.  

O objetivo geral que diz respeito a utilizar o choro como iniciação musical 

através flauta doce, explorando sonoridades que vão desde os lundus e polcas, que 

originaram a interpretação chorística, até os maxixes, quadrilhas e schottisch, 

considerados grosso modo variações do choro. 

São ainda objetivos específicos:  

-Trabalhar parâmetros musicais relacionados direta ou indiretamente ao 

choro 

-Elaborar arranjos musicais que possibilitem a prática coletiva desses 

parâmetros 

-Explorar atividades que dêem sentido e prazer à escuta musical  

        -Expor o repertório de acordo com contextualizações e momentos 

históricos 

A metodologia procura consolidar esses objetivos de maneira inovadora e 

diferenciada. Para tanto é construído um repertório que está intimamente ligado à 

origem e os desdobramentos do choro. 

A maneira inovadora se faz presente ao se apropriar da linguagem dos 

ritmos populares1 e a partir dessa elaborar exercícios musicais com enfoque para 

atividades de movimento corporal, técnica da flauta doce, postura para tocar, 

estruturação musical e compreensão rítmica e harmônica. 

Ou seja, os aspectos musicais convencionais presentes nos ritmos populares 

são trabalhados de maneira lúdica possibilitando experimentação de ações 

corporais, escuta, apreciação, vivência de danças de roda e brincadeiras populares, 

que adquirem aspectos pedagógicos e significados musicais. 

                                                 
1 Compreende-se que os ritmos populares utilizados aqui estão ligados de alguma maneira ao surgimento e 
desdobramentos do choro, ou seja, polcas, lundus, maxixes, sambas, etc... Pretende-se passar a filosofia do 
surgimento do choro para que esse não seja considerado um fenômeno isolado.  
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Partindo de melodias simples, porém significativas, ocorre um processo de 

elaboração de arranjos com gradativo aumento de dificuldade. Esse conhecimento é 

compartilhado com toda a sala, e permeado por revisões semanais do conteúdo, 

calcado numa estratégia de repetição, possibilita o aprendizado dos alunos e permite 

que as diferenças de aprendizagem sejam solucionadas através da vivência coletiva.  

Tais arranjos são aplicados nas aulas de acordo com a musicalidade, 

qualidade, pertinência do discurso musical para as aulas e relevância ao contexto 

histórico-social.   

A pesquisa do repertório parte de várias fontes: internet, livros, métodos, 

revistas e apostilas. Há o cuidado e a preferência para que as músicas usadas nas 

aulas tenham gravações com boa qualidade. Com isso, além de apresentar uma 

referência de como é a sonoridade original da música, surge a oportunidade de 

explorar atividades corporais e de percepção.  

As atividades corporais propostas vão desde exploração livre de movimentos 

pela sala a coreografias previamente elaboradas.  

Nos arranjos também foi explorada a diversidade de timbres, escrevendo 

para outros instrumentos além da flauta (xilofone, cifras para piano ou violão e ritmos 

para instrumentos de percussão), o que possibilita várias possibilidades sonoras e 

incentiva a participação dos estagiários que acompanham a aula. 

 A presença dos estagiários é fundamental para tornar a aula mais dinâmica 

e criativa, eles dão contribuições altamente significativas em tarefas corriqueiras e 

preciosas sugestões, idéias e opiniões.  São estudantes do segundo e do terceiro 

ano do curso de licenciatura em música da UFSCar. 

Outra natureza de produção e construção de materiais está ligada à 

ampliação de algumas partituras das crianças em papel cartão. Essa ampliação 

possibilita um foco único de atenção, facilitando a explicação e a visualização. 

Fica claro que as crianças participam do processo de ensino-aprendizagem, 

todavia o pesquisador também se encontra em formação e passa por esse processo, 

no qual se apropria de um aprendizado, como educador e produtor de materiais, que 

através do desenvolvimento do projeto enriquece e compõe seu próprio repertório de 

atividades. Sendo assim surge uma aprendizagem dialógica, entre professor e aluno. 
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Há ainda o conhecimento que os estagiários adquirem através dessa 

experiência, vivenciando a prática pedagógica e participando da criação de 

atividades.  

Enfim, percebe-se que a pesquisa tem caráter metodológico inovador no que 

diz respeito a utilizar o choro como iniciação musical através flauta doce.  

Observa-se ainda possibilidades de inclusão social em várias sentidos: 

-Entre as crianças, visto que muitas são de classes sociais distintas 

-Entre as crianças e o educador, que se propõe à construir o material 

didático pensando nos objetivos da pesquisa e nas dificuldades dos educandos. 

-Entre o educador, os estagiários e as crianças, pois todos estão num 

processo de formação onde constroem conhecimento e vivenciam situações de 

aprendizagem.  

-Entre a pesquisa e a comunidade, pois o projeto “Chorando com flauta 

doce” se destina à toda comunidade são-carlense. 

Desde sua concepção o projeto pedagógico apresenta seis meses de 

atividades mostrando a existência de três tipos de resultados: 

 

  O aprendizado do pesquisador, como professor e 

produtor de materiais, que através do desenvolvimento do 

projeto enriquece e compõe seu próprio repertório de atividades 

em busca de dados para concluir sua monografia.  

  O conhecimento que os estagiários adquirem 

através dessa experiência. 

  Os que têm cunho pedagógico musical, referente às 

crianças e ao ensino da flauta doce com viés para o choro  

 

Até o momento as crianças aprenderam e são capazes de tocar as notas sol, 

lá, si, dó e ré, feitas com a mão esquerda. A seqüência de ensino foi: lá, si, sol, dó e 

ré. As figuras rítmicas que trabalhamos são semibreve, semínima e mínima com 

suas respectivas pausas.  Consciente de que a turma detém esse conhecimento, foi 
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possível trabalhar dois arranjos de polcas tradicionais irlandesas e algumas funções 

harmônicas, contando com a ajuda de um estagiário que toca violão e uma das 

professoras que toca piano e pandeiro. Com esse formato de atividade é possível 

tornar o momento de vivência muito próximo dos conteúdos culturais presentes numa 

roda de choro. 

Como resultados do material pedagógico foram desenvolvidos os dois 

arranjos citados a cima: Maggie in the Woods e Polca de Jonh Ryan 

São desdobramentos das atividades musicais desenvolvidas: 

 

  A apreciação e dança destas duas mesmas 

músicas 

  A apreciação e dança de uma polca brasileira 

(Zinha ) 

  Apreciação e ações corporais com uma música que 

retrata a vinda dos portugueses para o Brasil (Gente que vem de 

Lisboa) 

  Escuta, marcação da célula rítmica, e improvisação 

corporal de um lundu brasileiro (Ensaboa Mulata)  

  Apreciação e realização de uma coreografia de 

outro lundu brasileiro 

 

É importante dar os créditos das duas últimas músicas aos estagiários do 

terceiro ano do curso de licenciatura em música, afinal eles quem pesquisaram e 

elaboraram a atividade que foi desenvolvida com essas músicas.  

As crianças se sentem bem fazendo tais atividades e alguns fatores que 

indicam isso são os pedidos para “fazer de novo” e a baixa freqüência de faltas.  

Outra natureza de produção e construção de materiais está ligada à 

ampliação de algumas partituras das crianças em papel cartão. Essa ampliação 

possibilita um foco único de atenção, o que facilita a explicação e a visualização. 

Para realizar tal ampliação tomei o cuidado de fazer notas e pausas coloridas, 
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associando as cores de um semáforo, verde toca (geralmente as figuras rítmicas) e 

vermelho não toca (pausas).  

Há também aprendizados baseados em princípios da tradição oral, onde a 

observação, a escuta e as vivências são imprescindíveis para aquisição do 

conhecimento. Vale lembrar que o próprio choro nasceu de uma cultura oral, onde a 

prática era fundamental e quando não era possível contar com a presença de alguém 

capaz de ler e escrever a linguagem musical, as músicas eram transmitidas 

oralmente ou aprendidas de ouvido. 

 

Bibliografia:  
 
DINIZ, André. Almanaque do choro; A história do chorinho, o que ouvir, o que ler, 
onde curtir. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003. 

 



OFICINA COLETIVA DE TECLADO DA ESCOLA PARQUE 
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Resumo. Este trabalho relata uma experiência de ensino e aprendizagem coletiva 
de instrumento, denominada Oficina Coletiva de Teclado, realizada por uma 
professora de música em uma Escola Parque de Brasília/DF com alunos das 5ª e 
6ª séries do Ensino Fundamental. As reflexões geradas nessa experiência são 
aqui apresentadas com o objetivo de contribuir para o debate sobre o processo de 
ensino e aprendizagem coletiva de instrumento no contexto escolar. O trabalho da 
Oficina é fundamentado em alguns princípios, que serão apresentados e na 
concepção de música como forma simbólica expressa por Swanwick.  
 
 
Palavras-chave: Ensino Coletivo de Teclado; Escola Parque; Música como 
Forma simbólica. 
 
 
A Escola Parque 

A Escola Parque surgiu de um modelo de sistema integrado de educação, 

idealizado por Anísio Teixeira, que teve sua primeira experiência em Salvador, 

Bahia. Em Brasília, as Escolas Parque representam uma particularidade em 

relação à organização do sistema de ensino. Essas escolas são destinadas ao 

ensino de Educação Física e das Artes, para alunos de escolas públicas do 

Ensino Fundamental, denominadas Escolas Tributárias. Atualmente, existem 

cinco Escolas Parque, todas localizadas no  Plano Piloto.  

As Escolas Parque estão passando por grandes mudanças devido à 

participação no projeto de educação em tempo integral iniciado em 2008 pela 

Secretaria de Estado de Educação do Distrito Federal (SEE/DF).  Elas também 

estão sendo questionadas pela SEE/DF sobre os resultados alcançados com o 

seu modelo de funcionamento, gerando na comunidade muita insegurança sobre 

o seu futuro. 

A equipe de professores é formada por licenciados em Educação Física e 

Educação Artística, nas especialidades de Artes Visuais, Teatro e Música. O 

espaço físico foi planejado para aulas de Artes e Educação Física, mas há 

necessidade de reformas e adaptações. Os recursos necessários para o 
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desenvolvimento das atividades, instrumentos musicais, materiais de Artes 

Visuais e de Educação Física,  são insuficientes. Para adquirir os teclados usados 

na Oficina os professores e a direção da Escola organizaram festas com a 

participação da comunidade. 

A Escola atende um total de 1947 alunos de 1ª a 6ª série do Ensino 

Fundamental. Na área de Música os alunos das três séries iniciais desenvolvem 

Musicalização e os demais fazem oficinas de instrumentos como Flauta-Doce, 

Instrumental Orff, Violão, Teclado ou Canto e Percussão, todas com aulas 

coletivas.  

No início do ano letivo os alunos das 4ª, 5ª e 6ª séries escolhem as oficinas 

que pretendem desenvolver durante o ano em Educação Física e em duas 

modalidades artísticas dentre as três: Artes Visuais, Teatro e Música. Neste ano, 

em especial, a manutenção da escolha das oficinas pelos alunos foi uma 

conquista dos professores da Escola, certos de que o interesse dos alunos conta 

muito para o ensino e a aprendizagem.  

A experiência da Oficina Coletiva de Teclado da Escola Parque 

A Oficina de Teclado é uma tradição na Escola onde a experiência aqui 

relatada se realiza. É também uma atividade muito apreciada pelos alunos. Cada 

turma é formada por, aproximadamente, dez alunos de 5ª e 6ª séries, que 

participam de duas aulas semanais, com duração de uma hora e dez minutos. De 

acordo com levantamento feito no início do ano, esses alunos têm de dez a treze 

anos de idade. Cinqüenta por cento deles reside fora do Plano Piloto em regiões 

como Varjão, Granja do Torto, Planaltina, São Sebastião, Sobradinho e Paranoá. 

Setenta por cento não tem teclado em casa e a mesma porcentagem nunca 

estudou este instrumento antes.  

As aulas, propriamente ditas, começaram em março, após as primeiras 

semanas de escolha das oficinas pelos alunos e foram até o início de julho, 

quando encerrou o semestre. 

O trabalho da Oficina apóia-se no pressuposto de que todos podem fazer 

música de alguma forma, coerente com a filosofia da Escola Parque 
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comprometida com a formação artística, estética, física e social, contribuindo para 

a educação integral dos alunos.  

A Oficina de Teclado fundamenta-se na concepção de música como 

“discurso no sentido de ‘argumento’, ‘troca de idéias’, ‘expressão do pensamento’ 

e forma simbólica” (SWANWICK, 2003, p.18). A música é comparada pelo autor a 

uma metáfora em que articulamos a estrutura musical com nossa estrutura 

psicológica, resíduos de nossas experiências de vida (schemata), de caráter 

afetivo e subjetivo. Desta forma o sentido da música está na relação estabelecida 

pelo sujeito entre a estrutura musical e sua estrutura psicológica (idem).  

Por isto, um dos princípios da Oficina é a busca de significado musical, 

que leva a uma prática musical com sentido para o aluno. A formação dos 

conceitos, a compreensão musical e a técnica são desenvolvidas a partir do 

estudo da música como um todo, buscando na prática instrumental a fluência1, a 

expressividade e o senso de forma e estilo, para o alcance do significado musical. 

Os alunos aprendem a tocar teclado por meio de imitação, fazendo leitura de 

partituras simples, com notação tradicional e/ou criada pelo grupo, e usando o 

registro do dedilhado, para facilitar a transposição. 

Nas primeiras aulas, os alunos apreciaram a execução da música “Bife nas 

Teclas Pretas” no teclado. Aprenderam a tocá-la por imitação, com foco na 

visualização das teclas pretas e brancas e na memorização do ritmo e da 

melodia. Desde o início buscaram o andamento e o toque adequados ao caráter 

da música. Levantaram hipóteses sobre a forma musical identificando padrões, 

semelhanças e diferenças. Em seguida, cada aluno foi incentivado a improvisar 

nas teclas pretas, enquanto a professora observava a performance individual e 

orientava quanto à postura e ao relaxamento. 

O trabalho da Oficina de Teclado é orientado para uma prática 

contextualizada, considerando a realidade do aluno, suas perspectivas e as 

resistências do contexto escolar e estabelecendo relações entre sua cultura e o 

meio cultural mais amplo. Esta prática é fundamentada em outro princípio de 

Swanwick(2003), que consiste em “considerar o discurso musical do aluno” (p.66). 

                                                           
1 Fluência musical é entendida como “a habilidade auditiva de imaginar a música, associada à habilidade de 
controlar um instrumento (ou a voz)”.  (SWANWICK, 2003, p.69). 
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A vivência musical do aluno fora da escola é aproveitada, há espaço para a 

escolha, para a tomada de decisões de caráter musical e para a exploração 

pessoal.  

As músicas que formaram o repertório foram escolhidas pelos alunos, bem 

como os arranjos. Eles criaram “efeitos especiais” usando os recursos do teclado 

com o fim de alcançar expressividade musical e características de estilo. Algumas 

músicas escolhidas fazem parte da tradição da Escola e outras são conhecidas 

por meio da mídia, como o Negro Gato, música da Jovem Guarda, reconhecida 

por eles como o tema de um personagem de uma novela que assistiam.   

Um desafio da Oficina coletiva de Teclado é desenvolver um ensino 

personalizado, respeitando os sujeitos e suas diferenças e, ao mesmo tempo, 

mantendo o interesse e promovendo a aprendizagem e o desenvolvimento de 

todo o grupo. As turmas misturam alunos que já possuem uma iniciação no 

teclado com iniciantes e alunos com e sem o instrumento musical em casa. Esta 

característica do ensino de teclado na Escola Parque é muito distinta de outras 

escolas de música onde é mais comum encontrarmos o ensino individual. Para 

responder a esta diversidade a professora incentivou a autonomia e a cooperação 

entre os alunos. Aqueles que avançam mais rapidamente tornam-se monitores, 

fazendo os acompanhamentos e ajudando os demais.  

O processo de ensino e aprendizagem foi avaliado em vários momentos 

durante as aulas e de forma mais sistemática no final de cada bimestre, quando 

alunos e professora discutiram os avanços alcançados e as soluções necessárias 

para os problemas encontrados. Algumas aulas foram filmadas, para auxiliar o 

trabalho de avaliação da performance.  

Os alunos da Oficina tiveram a oportunidade de realizar algumas 

apresentações em público, sendo duas na Escola Parque e uma na Escola 

Tributária. Esta experiência foi importante para o seu desenvolvimento musical  e 

sua auto-estima, além de ter sido muito apreciada pela platéia formada por 

professores e demais alunos. A apresentação na Escola Tributária teve como 

objetivo uma aproximação entre as duas escolas.  
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Novo repertório está sendo preparado para atender à solicitação dos 

alunos. Como desafio, há o desejo de desenvolver um trabalho de orquestra de 

teclados, diferenciando as partes da música de acordo com os interesses e as 

possibilidades de cada um e criando arranjos com mais variações.  

Os integrantes da Oficina de Teclado estão muito interessados em 

continuar o trabalho iniciado. Eles não pediram dispensa da Escola Parque, 

apesar da possibilidade aberta neste ano, por já terem Arte na Escola Tributária. 

Estão aprendendo rápido. Tocam um repertório diversificado, com fluência, 

buscando expressividade, senso de forma e estilo e boa compreensão musical, 

para os quatro meses e meio de trabalho.  
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Resumo. Os instrumentos de cordas apresentam elementos comuns e técnicas 
iniciais similares, o que permite o aprendizado coletivo. Os objetivos deste 
trabalho foram: proporcionar aprendizado instrumental, promover contato social, 
desenvolver o indivíduo como agente social transformador, criar espaço de 
convívio, proporcionar aprendizado coletivo, desmistificar as cordas e, formar um 
conjunto instrumental. O trabalho ocorreu no Laboratório de Musicalização da 
UFSCar, de março a junho, com crianças de 7 a 12 anos de idade, com violino e 
violoncelo. Dentre os aprendizados ocorridos, podemos destacar maior interação 
e amizade. O avanço musical das crianças mostrou que as atividades propostas 
foram eficientes para a boa execução instrumental. A formação de pequeno grupo 
instrumental ocorreu desde a primeira aula. Infelizmente, a busca de métodos 
coletivos de cordas se mostra pouco eficiente e sem nenhum método brasileiro. 
Fica evidente a necessidade de criar novas situações de aprendizado, novos 
materiais e novas formas de educar. 

 
Palavras-chave: violino, violoncelo, metodologia. 

 
 
Fundamentos práticos e teóricos 
Nos dias de hoje somos propelidos a dar novos rumos na educação 

musical, levando em conta o conteúdo pessoal que cada pessoa traz consigo, 

como também questões que envolvem as diferenças, principalmente quando se 

trabalha em grupo. É por isso que, de acordo com Cruvinel (2005), necessitamos 

de uma convivência mais fraterna entre as culturas e de um redimensionamento 

no papel da educação frente a essa realidade. 

Pensando nas dificuldades existentes durante o aprendizado de 

instrumentos de cordas e no papel transformador da música, os objetivos sociais 

e musicais deste trabalho estão vinculados ao que o ensino coletivo pode 

oferecer: proporcionar aprendizado instrumental de violino e violoncelo, promover 

contato social, desenvolver o indivíduo como agente social transformador, criar 

um espaço de convívio, abrir espaço para mais pessoas aprenderem um 
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instrumento e em conjunto, desmistificar as cordas e, formar um conjunto musical 

que pode acompanhar a execução de peças simples desde a primeira aula. 

Várias questões foram levantadas antes de iniciarmos este trabalho. 

Como seria possível ensinar instrumentos diversos, na mesma aula, ao mesmo 

tempo? Como trabalhar o desenvolvimento pessoal e humano através da 

educação coletiva, sem deixar de lado o aprendizado instrumental? Cruvinel 

(2005) aponta que, no caso de instrumentos de cordas, existem elementos 

comuns na construção e na execução dos mesmos e, até certo ponto, eles são o 

mesmo instrumento. Os exercícios de fortalecimento, manejo e adaptação 

muscular são os mesmos. Pode-se fazer pizzicato, o que possibilita que os alunos 

toquem desde a primeira aula. Uma das formas de se conseguir um bom 

aprendizado é a aquisição de habilidades motoras, pois para desempenhar a 

grande variedade de atividades que utilizamos não só para tocar, mas em nossa 

vida diária, precisamos coordenar o funcionamento conjunto de vários músculos e 

articulações (Magill, 2000). Exercícios que levem em consideração tais 

aprendizados devem fazer parte do ensino coletivo de cordas. 

Uma das grandes dificuldades do ensino coletivo é trabalhar 

comportamento, atenção e crescimento do grupo. O fato de tocar em conjunto 

pode estimular a turma a ponto da aula não ser produtiva. Outro ponto importante 

a ressaltar é que quando o ensino se dá em grupo, o trabalho é muito maior, visto 

que todos os alunos precisam ser observados para que o aprendizado se dê 

corretamente. 

O trabalho ocorreu no Laboratório de Musicalização da UFSCar, de março 

a junho de 2008. Foram ministradas 14 aulas para crianças de 7 a 12 anos de 

idade, com a presença de duas professoras e uma estagiária. Os instrumentos 

utilizados foram violino e violoncelo. Para atender os objetivos do trabalho e 

vencer as dificuldades apresentadas acima, as aulas foram divididas em três 

momentos: 1) no início eram realizadas audições seguidas de desenho, 

comentário e/ou expressão corporal, brincadeiras de mão, danças, exercícios de 

concentração e de teoria musical; 2) no seguinte, com relação aos aprendizados 

motores, foram reforçadas as aquisições necessárias para a boa execução dos 

instrumentos; 3) por fim, tocávamos músicas acompanhadas pelo piano e pelo 
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violino ou violoncelo. Sempre que necessário, o trabalho foi desenvolvido com 

acompanhamento de piano.  

Trabalhamos somente as cordas soltas, primeiramente em pizzicato e 

mais tarde com o arco. Adotamos a estratégia de trabalhar o arco em separado, 

visto sua dificuldade. A fim de seguir uma metodologia de ensino coletivo de 

cordas, adotamos o livro de Frost & Fischbach (2002), que prevê exercícios 

musicais incrementais. Também foram feitos arranjos para acompanhamento da 

turma. 

 

Reflexões 
Podemos observar que durante as aulas de ensino coletivo de cordas, 

vários objetivos não-musicais foram contemplados: interação social, 

compartilhamento, crescimento pessoal, auto-estima, amizade, respeito, 

compreensão. Durante estes quatro meses, observamos que as crianças são 

mais amigas e o grupo está mais homogêneo. Acredito que as atividades 

realizadas sem os instrumentos foram de grande importância para o 

desenvolvimento destas habilidades. 

 Ficou claro que as crianças gostam muito de aprender em conjunto. O 

ensino coletivo é muito interessante, porque além da pessoa aprender um 

instrumento, ela se diverte ao compartilhar um momento com o outro, ao crescer 

e aprender em conjunto. Muitas vezes o homem esquece que vive em grupo e, 

portanto, precisa criar relações saudáveis com os demais (Cruvinel, 2005).  

Como o grupo se mostrou muito inquieto e desatento, gastamos boa parte 

das aulas trabalhando concentração e relaxamento. As atividades e brincadeiras 

escolhidas com estas finalidades ajudaram na melhor condução das aulas. Como 

a maioria das crianças era pequena e eles estavam com um instrumento tão 

diferente nas mãos, foi difícil se concentrar e fazer tudo o que era pedido pelos 

professores. 

O aprendizado musical da turma também pode ser destacado neste 

trabalho. Quando se ensina cordas, em grupo ou individualmente, não se pode ter 

pressa. O processo é mais gradativo, mas nem por isso, menos animado. É 

importante criar brincadeiras para deixar a aula mais interessante, enquanto o que 

é necessário é ensinado. Repetir um movimento pode ser muito chato, mas é 
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fundamental para o aprendizado correto. Magill (2000) afirma que o movimento 

coordenado só melhora com a repetição. Por isso, é necessária a realização de 

exercícios que auxiliem na compreensão muscular das diversas ações motoras 

envolvidas na execução instrumental. Aprendizados como esses, quando 

trabalhados em grupo, devem ser realizados de forma mais lenta para que não 

resultem em práticas deficientes. Para que os exercícios se tornassem mais 

interessantes realizamos diversas atividades e brincadeiras que contemplavam o 

aprendizado correto dos dois instrumentos. 

Nas primeiras aulas trabalhamos as cordas soltas em pizzicato. O uso do 

pizzicato é bastante útil porque possibilita que os alunos toquem desde a primeira 

aula (Cruvinel, 2005) e, isto estimula bastante, pois as crianças vão embora com 

a sensação que já sabem tocar um instrumento. Ficou claro que a hora de tocar 

era a preferida da turma, pois eles tocavam juntos e a cada aula, aprendiam mais 

uma música. Como as crianças tocavam juntas (violino e violoncelo) foi possível 

formar o conjunto instrumental proposto, ainda mais porque as músicas eram 

acompanhadas por piano e violino e/ou violoncelo. Posteriormente, repetimos os 

mesmos exercícios com o arco, pois eles já sabiam o que tocar, o que tornava a 

execução com o arco muito mais fácil.  

Ao introduzir o método de ensino coletivo de cordas (Frost & Fischbach, 

2002), criávamos letras para cada música e também escrevíamos as partituras, a 

fim de ajudá-los na divisão rítmica. Como há falta de material brasileiro para o 

ensino destes instrumentos e, não existem arranjos simples de músicas para que 

alunos iniciantes se sintam estimulados, os arranjos realizados foram bem aceitos 

pela turma e todos gostavam quando tocávamos em grupo. No final do semestre, 

eles se apresentaram na festa de encerramento da musicalização com algumas 

dessas músicas: uma música do livro adotado e os acompanhamentos de “Au 

clair de la lune” e “Clown dance”. Apesar do nervosismo inicial, eles se mostraram 

muito confiantes e tocaram as três peças de maneira muito bonita. Era muito 

compensador ver os rostos de felicidade por estarem se apresentando e também, 

a alegria dos pais ao vê-los tocando. As crianças ainda têm muito a aprender. 

Elas começaram a posicionar a mão esquerda no braço dos instrumentos e a 

fortalecer os dedos desta mão para colocá-los nos diferentes instrumentos.  



 5

Infelizmente, não existe muita literatura que ajude a fundamentar 

trabalhos na área de ensino coletivo de cordas. A busca de material bibliográfico 

que traga métodos coletivos de cordas se mostra pouco eficiente, com poucos 

materiais e nenhum método brasileiro. Fica evidente que estamos carentes de 

metodologia própria para o ensino coletivo de cordas. Portanto, é fundamental 

que criemos novas situações de aprendizado, novos materiais e novas formas de 

educar. 
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Resumo: Esta pesquisa tem o objetivo de fomentar, sistematizar e difundir a 

metodologia de piano em grupo dentro das universidades brasileiras. Também 

divulgar e aplicar a metodologia de ensino de piano em grupo e sua eficácia na 

ligação entre teoria e prática, elaborar método de piano em grupo contextualizado à 

cultura musical brasileira compilando e criando material didático para professores e 

alunos universitários que utilizam piano como ferramenta. Preparar profissionais 

qualificados para desenvolverem na área de piano em grupo. 
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 O ensino de piano em grupo tem sido tópico de discussão e pesquisa pelo 

seu potencial metodológico qualitativo e quantitativo. Qualitativo por funcionar como 

uma ferramenta que aplica conceitos de teoria musical e análise harmônica à prática 

do instrumento, e quantitativo por utilizar metodologia de ensino em grupo onde uma 

de suas facetas é a oportunidade de proporcionar ensino de instrumento coletivo. 

Esta pesquisa tem o objetivo de investigar a história da implantação desta 

metodologia no exterior e sua repercussão no Brasil, para descobrir os elementos 

que impedem o desenvolvimento desta metodologia nas universidades brasileiras e 

então fomentar a fabricação e discussão destes elementos para a disseminação do 

piano em grupo.  

 Cabe uma breve apresentação de sua implantação nos Estados Unidos, 

onde teve seu início para mostrar a importância e reflexo da metodologia do ensino 

de piano em grupo. Seguindo, uma análise da situação da utilização desta 

metodologia nas universidades brasileiras e por último, relatos do andamento da 

atual pesquisa.  

Dentre vários aspectos particulares sobre ensino de piano em grupo, 

pesquisadores, como Robert Pace (LOVINSON, 2007), destaca em suas pesquisas 

o alto índice de motivação, pelo fato do aluno ter uma audição geral da obra tocando 
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apenas uma das partes, a utilização do fone de ouvido que possibilita ao professor 

dar atenção individual para ajustes técnicos e musicais além de propiciar ao aluno 

tempo de estudo individual, e o desenvolvimento e experiência coletiva musical 

sensibilizando o aluno a percepção e adaptação de conjunto. Estas, entre outras 

particularidades da metodologia, levaram líderes de universidades americanas a 

implantarem laboratórios de piano em grupo, e capacitarem profissionais para 

atuação na área desde 1960 resultando na fomentação de festivais, convenções e 

workshops na área.  

Desde então a metodologia de ensino do piano em grupo tem sido tópico de 

livros, artigos e teses nos Estados Unidos. Alguns dos métodos americanos 

resultantes destes encontros e pesquisas são: “Alfred´s Group Piano for Adults” de 

E. L. Lancaster e Kenon D. Renfrow, “Class Piano Resource Materials” de W. Daniel 

Landes, entre outros. 

Atualmente nos Estados Unidos existe a Associação de Piano em Grupo e 

Pedagogia do Piano (Group Piano and Piano Pedagogy – GP3) que faz parte da 

“Music Teachers National Association” onde tem em seus objetivos,  

“compartilhar de maneira concreta as experiências diárias de aula, 
 discutir como a direção do campo de trabalho está afetando o 
 desenvolvimento profissional, programas de iniciativas e qualificação 
 do professor, e finalmente planejar como se deve contribuir para o 
 fortalecimento do ensino de piano em grupo e pedagogia do piano” 
 (MTNA homepage, 2007). 

 
No Brasil a disseminação do ensino de piano em grupo começou com a 

visita e ensinamentos da professora americana Louise Bianchi na década de 60 no 

Rio de Janeiro. A professora Maria de Lourdes Junqueira Gonçalves, um fruto deste 

trabalho, adaptou um dos primeiros métodos brasileiros de piano em grupo para 

iniciantes (MONTANDON, 1996). Desde então Maria de Lourdes tem desenvolvido 

outros materiais didáticos como a série “Educação Musical Através do Teclado”. A 

utilização desta metodologia de ensino e criação de métodos tem sido direcionada 

principalmente para crianças e iniciantes.  

Hoje, alguns dos programas de piano em grupo para universitários no Brasil 

estão na Universidade Federal da Bahia sob a orientação da professora Diana 

Santiago, na Universidade de Brasília pela Doutora Isabel Montandon, na 

Universidade Federal de Minas Gerais pela Doutora Helena Puglia, entre outras 

universidades. Estes focos de ensino são frutos de estudos e experiências dos 
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professores supracitados que fizeram mestrado ou doutorado nos Estados Unidos 

onde laboratórios de piano em grupo existem em quase todas as universidades 

desde os anos 80.  

 A pesquisa no Brasil neste campo existe, mas é escassa. Em uma 

verificação sobre os trabalhos apresentados nos últimos encontros da ABEM 

podemos verificar que em João Pessoa (Abem 2008), sob o título “Formação e 

Práticas no Ensino Superior” não consta nenhuma pesquisa ou relato de experiência 

sobre piano coletivo. Existe um trabalho apresentado sobre o ensino coletivo de 

instrumentos de cordas friccionadas para ensino fundamental. No I Congresso 

Nacional de Educação Musical CNEM e IV encontro regional da ABEM SUDESTE 

em 2007, novamente vemos mini-cursos sobre ensino coletivo do violão e sobre 

ensino coletivo de cordas e flauta doce, mas nenhum sobre piano em grupo. 

Uma lista de teses de mestrado e doutorado encontrado no site da ABEM sobre 

educação musical preparada pelo Dr. José Nunes Fernandes que abrange teses e 

dissertações defendidas até o ano de 2005, não apresenta nenhuma tese sobre 

piano em grupo.  

Uma lista segue com artigos, dissertações, teses e pesquisas sobre piano em grupo: 

 
Carmem Vianna dos Santos. Teclado Eletrônico: estratégias e abordagens criativas 
na musicalização de adultos em grupo. 01/07/2006. UFMG Orientadora Patricia 
Furst Santiago. 
 
Regina Harder Ducatti. A Composição na Aula de Piano em Grupo: Uma experiência 
com Alunas do Curso de Licenciatura em Artes/Música.. 01/08/2005. UNICAMP 
 
Valéria Prestes Fittipaldi. Musicalização através do teclado e as novas tecnologias 
do século XXI. 01/01/2005. UNIRIO. 
 
Betania Maria Franklin de Melo. Uma Atividade Musical para Adultos através do 
Piano-Proposta de Trabalho. 01/07/2002. UNICAMP. 
 
Verônica Dametto. Ensino de Piano: uma experiência dialógica na prática educativa. 
01/08/2002 
 

Pesquisa: "Efeitos da Tecnologia das Classes de Piano em Grupo no 

desenvolvimento dos fundamentos de música" — aprovada pelo CEPE, iniciada em 

1992 e concluída em 1996. Relatório final da Pesquisa concluído em 12/1997, e 

apresentado no VII Seminário de Educação Musical no Auditório da Escola de 

Música — UFMG pela Dra. Helena Puglia Freire. 
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O ensino de piano em grupo requer uma metodologia específica com 

material adequado. No processo de discussão e desenvolvimento desta metodologia 

específica devem ser considerados os objetivos do grupo específico na qual será 

aplicado, como: grupo de universitários que utilizam piano como ferramenta, grupo 

de crianças em nível iniciante, adultos iniciantes, alunos de piano avançado para 

desenvolver conhecimento harmônico e improvisatório, ou outros grupos com 

necessidades particulares. Neste estudo enfocaremos as necessidades dos 

profissionais formados pelas universidades brasileiras, sejam eles regentes, 

professores de instrumento, compositores, arranjadores ou educadores musicais. 

Em nível universitário, o desafio de equipar os estudantes de música com a 

proficiência necessária com habilidades básicas tais como leitura a primeira vista, 

acompanhamento, harmonização transposição e improvisação, é um dos focos 

deste projeto.  

Outro aspecto do ensino de piano em grupo são os recursos materiais e 

tecnológicos. Uma pesquisa sobre os recursos disponíveis no mercado, a tecnologia 

de ponta, sua vantagens e desvantagens e divulgação de dados obtidos facilitará o 

processo de implantação da metodologia.   

A implantação de laboratórios de piano em grupo nas universidades 

brasileiras encontra barreiras por vários motivos: pela deficiência de informação, 

ausência de profissionais qualificados e falta de métodos acessíveis e adequados. 

Informação e pesquisa sobre o assunto tem sido tópico de encontros internacionais 

de educação como o “Piano Pedagogy Conference” que acontece nos Estados 

Unidos a cada dois anos. Estas pesquisas geraram vários métodos americanos, mas 

de difícil acesso no Brasil e que não são adequados à cultura brasileira devido ao 

repertório cultural voltado à realidade americana. Não existem no Brasil métodos 

didáticos publicados especificamente para piano em grupo para nível universitário.  

 O grupo de pesquisa com sua base na Universidade Federal de Goiás tem 

reunido professores e alunos por meio de reuniões e grupo da internet (Grupo 

Google – Pianoemgrupo)  para discutir sobre os aspectos pertinentes ao ensino de 

piano em grupo. Contribuições para a montagem de métodos são feitas de acordo 

com a expertise de cada participante como: composições, arranjos, ou utilização do 

software “Finale”.  Dentre alguns itens em discussão estão: metas e objetivos de 

piano em grupo; teoria aliada à prática no ensino musical contemporâneo; 
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metodologia de ensino em grupo; técnica pianística dentro do piano em grupo; 

técnicas de estudo; recursos e materiais; programa de curso universitário de piano 

em grupo; equipamentos e tecnologia; sistema de avaliação no ensino de piano em 

grupo; histórico do ensino de piano em grupo no Brasil e exterior; nivelamento e 

remanejamento de alunos. 

 

 Esta pesquisa se encontra em andamento. Produtos como a confecção do 

conteúdo programático específico para alunos universitários de composição podem 

ser encontrados no grupo Google – Piano em Grupo conforme tabela abaixo: 
  

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO - Piano para composição (4 anos) 
                        
                       SEMESTRE I  
A)       APRESENTAÇÃO DO INSTRUMENTO E ASPECTOS TÉCNICOS 
B)      ESCALAS DE CINCO SONS – TONS MAIORES E MENORES 
C)       ACORDES TRÍADES MAIORES, MENORES, AUMENTADAS E DIMINUTAS 
D)      ARPEJOS MÃOS ALTERNADAS 
E)       REPERTÓRIO: PEÇAS DE PERÍODOS CONTRASTANTES DE UMA LISTA APROVADA 
F)        HARMONIZAÇÃO:  MELODIAS HARMONIZADAS USANDO ACORDES   I ,  IV,  V   E   I,  IV,  V 
G)      TRANSPOSIÇÃO: TRANSPOR PEÇAS EM TODAS AS TONALIDADES MAIORES E MENORES 
H)       LEITURA À PRIMEIRA VISTA 

 
 

Informações sobre o laboratório, características técnicas sobre os teclados, 

controlador, fones de ouvido, banquetas e instalações também estão disponíveis no 

mesmo site acompanhando fotografias e ilustrações. 

O desejo de aplicar tal metodologia envolve a montagem de um laboratório 

e capacitação de professores qualificados, o que constitui um investimento 

significativo. Portanto, o levantamento de pesquisas já realizadas e a produção de 

novas teorias e suas análises bem como a confecção de métodos somar-se-ão para 

provar a eficácia desta metodologia no contexto universitário brasileiro. Este grupo 

de pesquisa não somente fomenta discussões e reflexões sobre todos os aspectos 

que envolvem o ensino de piano em grupo, como também serve como catalisador na 

produção de material, artigos e teses que auxiliarão o desenvolvimento da área.  
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Resumo 
Esta pesquisa tem como objetivo observar o processo de ensino-aprendizagem 
de um grupo de idosos por meio do estudo da flauta doce e, também, promover 
socialização, criatividade e auto-estima aos mesmos. Tem como base teórica os 
trabalhos dos autores Beyer (1999), Swanwich (2003), Zanini (2003), dentre 
outros. A pesquisa é de paradigma qualitativo, onde foi observado e analisado o 
processo da música na educação, sua função na percepção musical e na 
aprendizagem, bem como o ensino da flauta doce para um grupo de quinze 
idosos, membros da Associação dos Idosos do Brasil/Goiânia. Os dados 
coletados foram analisados com base na fenomenologia existencial, por meio do 
qual se ressaltou a importância do sujeito no processo de construção do 
conhecimento. Com a finalização da coleta de dados, observou-se que o 
processo realizado, foi de grande importância para o grupo de idosos, pois estes 
conseguiram se expressar por meio do instrumento musical bem como foi 
propiciado uma melhoria no seu viver. 
 
Palavras-chave: Musicalização, flauta doce, terceira idade. 
 

 
Introdução  

 

A população brasileira viu-se acrescida de um número considerável de 

idosos nas últimas décadas e a tendência é de um aumento constante, pois as 

pessoas estão cada vez mais próximas de se enquadrarem na faixa etária tida 

como terceira idade. Costa, Porto e Soares (2003) comentam que no Brasil 8,6% 

da população são idosos com mais de sessenta anos e, em Goiás, esse 

percentual é de 7,17%. 

Apesar deste perceptível aumento, vários projetos de pesquisa estão 

sendo desenvolvidos direcionados prioritariamente à infância e adolescência e 

percebe-se que, em relação aos idosos, não são igualmente numerosas as 

pesquisas e as atividades a eles oferecidas. 

A partir deste aspecto, esta pesquisa investiga como pode ser realizado o 

processo de ensino-aprendizagem com um grupo de idosos, com a utilização de 

um instrumento musical, a flauta doce. A caracterização do problema se deu 

quando ao observar que as pessoas que estão na faixa etária tida como terceira 
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idade, são fechadas para a vida e não convivem muito com outras pessoas. Por 

outro lado, o comportamento de grande parte da sociedade, da juventude 

principalmente, lhes dificulta a socialização. Os jovens de hoje, por exemplo, 

dificilmente conversam com os idosos sobre qualquer acontecimento recente ou 

passado e parecem não estar interessados em suas atividades, opiniões ou 

emoções. Necessário se faz que todos os envolvidos nesta relação revejam suas 

concepções, pois concordando com Zanini,  

 
a velhice deve ser entendida como uma etapa da vida, da mesma forma que 
temos a infância, a adolescência e a maturidade. São fases, etapas da vida, nas 
quais acontecem modificações que afetam a relação do indivíduo com o meio, 
com o outro e com ele mesmo. (ZANINI, 2003, p.25) 

  
Então, após uma sondagem realizada na cidade foi possível observar que 

poucas atividades envolvendo música eram oferecidas aos idosos e que muitos 

deles não têm oportunidade de se envolver com qualquer tipo de instrumento 

musical. Esta é, portanto, a razão deste projeto que visa propiciar ao idoso não 

apenas uma melhoria em sua qualidade de vida, mas também um aprendizado 

musical. 

O objetivo geral desta pesquisa foi mostrar a importância da música no 

processo de valorização, resgate cultural, socialização e melhoria da auto-estima 

do idoso, bem como apontar a função da flauta doce no processo de 

desenvolvimento da percepção e da aprendizagem musical na terceira idade. Os 

objetivos específicos foram: 

- Observar o processo de musicalização. 

- Indicar procedimentos metodológicos que podem contribuir com o 

ensino em grupo do instrumento nesta faixa etária. 

- Verificar a socialização do grupo. 

- Trabalhar a criatividade, coordenação motora, memória e auto-estima do 

idoso. 

 

Procedimentos metodológicos  
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Esta é uma pesquisa de paradigma qualitativo. Os dados foram coletados 

por meio de observação/aulas semanais com 1 hora de duração e por um período 

de 10 meses.  

As atividades foram desenvolvidas na Associação dos Idosos do Brasil - 

AIB, situada à Rua Francisca Costa Cunha (antiga 26-A), nº. 570, esquina com 

Avenida República do Líbano, Setor Aeroporto, Goiânia, Goiás. Esta instituição 

tem seus serviços voltados à promoção de eventos ligados a entretenimento e 

discussões voltadas para os principais problemas da terceira idade. É uma 

entidade não governamental cuja finalidade é promover uma melhor qualidade de 

vida ao idoso. No momento oferece oficinas de teatro, cursos nas áreas de 

formação técnica, artesanato e cultivo de orquídeas. Neste local foram feitos os 

contatos iniciais com a direção para o devido consentimento, convite aos idosos 

(de ambos os sexos), membros desta, para que participassem da pesquisa como 

voluntários se interessados em aprender flauta doce.  

O recrutamento dos sujeitos foi realizado pelo interesse e disponibilidade 

em participar da pesquisa. Então, qualquer idoso, membro da AIB, pôde se 

inscrever. Os participantes voluntários que se inscreveram foram todos do sexo 

feminino, compreendendo a faixa etária de 60 a 85 anos. Mas cabe ressaltar que 

não houve critérios para exclusão de nenhum idoso, apenas o projeto não contou 

com nenhum participante do sexo masculino.  

Durante um período de 10 meses os sujeitos da pesquisa tiveram 38 

aulas/ensaios teóricos e práticos. Nesses encontros foram proporcionadas noções 

básicas de teoria musical e história da música visando não apenas o 

desenvolvimento da leitura musical, mas também a formação do espectador, do 

apreciador musical. E ainda duas apresentações foram realizadas nas 

dependências da instituição, visando mostrar ao público que o idoso tem 

capacidade para desenvolver-se cognitivamente. 

A preparação das aulas/encontros incluiu escolha de repertório, 

elaboração de partituras e cópias de partituras do repertório a ser trabalhado. Na 

realização da pesquisa foram utilizadas atividades lúdicas como jogos, vivências e 

canções para tocar e cantar, que trabalharam os aspectos como: percepção 

corporal, temporal, rítmica, melódica, o silêncio – saber ouvir e saber quando 
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tocar, falar; a métrica (pulsação); fraseado e respiração; os parâmetros do som; e 

noções de andamentos. 

Foi aplicado um questionário para verificação do perfil dos sujeitos - 

aproximadamente 15 idosas voluntárias - membros da Associação dos Idosos do 

Brasil/Goiânia. As noções musicais dos sujeitos da pesquisa foram aferidas no 

início e no final das observações/aulas. Feita a comparação, o resultado mostra o 

que foi assimilado pelos mesmos no decorrer da pesquisa. Também foram 

registrados os depoimentos, estes foram colhidos no final da pesquisa, via 

gravação, para se obter informações do que significou participar de um projeto de 

pesquisa e as contribuições deste em suas vidas. Outro aspecto observado foi a 

participação das idosas nas duas apresentações musicais, onde elas 

conseguiram tocar algumas músicas, podendo mostrar como estavam 

melhorando suas habilidades como coordenação motora, respiração, memória, 

raciocínio, além das habilidades musicais específicas. 

Portanto os procedimentos metodológicos cumpriram as seguintes 

etapas: 

- Aplicação do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido. 

- Aplicação de questionário para verificar o perfil dos idosos. 

- Coleta de informações sobre noções musicais I e II, para verificação do 

conhecimento musical dos idosos antes e depois do estudo da flauta doce. 

- Realização de atividades que trabalharam os seguintes aspectos: percepção 

corporal, temporal, rítmica e melódica; silêncio na música; métrica (pulsação), 

frase (fraseado e respiração); parâmetros do som (duração, intensidade, altura 

e timbre) e noções de andamentos. 

- Gravação dos depoimentos dos sujeitos envolvidos na pesquisa, que foram 

colhidos no final do processo, para se obter informações dos sujeitos quanto 

ao que significou participar de um projeto de pesquisa e as contribuições deste 

projeto em suas vidas. 

É importante destacar que 
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o fazer musical, a exploração sonora, a expressão corporal, o escutar e o perceber 
com significado, a improvisação, a composição, a comunicação de sentimentos, a 
experiência social e a utilização dos instrumentos do cotidiano tomam lugar de 
destaque na prática docente através do jogo que dá prazer, espaço de múltiplas 
descobertas que conduzem à sistematização da experiência, a partir da qual se 
estruturarão as habilidades musicais específicas. (BEYER, 1999, p.60) 

 

Os caminhos metodológicos propostos buscaram, portanto, comprovar a 

hipótese de que o ensino da flauta doce, para um grupo de idosos, propicia não 

apenas a musicalização dos mesmos, mas também propicia uma melhor 

socialização, criatividade, auto-estima e enfim, qualidade de vida. 

A pesquisa tem como base teórico-metodológico a pesquisa-ação 

existencial. De acordo com esta abordagem é importante observar a subjetividade 

e a complexidade dos indivíduos envolvidos no processo de pesquisa, bem como 

o processo como um todo. Assim como aborda Barbier (2007, p. 74) “a pesquisa-

ação existencial é talvez a que mais diretamente aborda as situações-limite da 

existência individual e coletiva. A morte, o nascimento, a paixão, a doença, a 

velhice, a solidão, a excentricidade, a criação... são campos de investigação que 

ela apreende com habilidade e compreensão”.  

Para subsidiar esta pesquisa buscou-se como referência o paradigma 

fenomenológico, o qual chama a atenção para compreender os fenômenos que 

envolvem todo o processo de pesquisa, o que implica observar o indivíduo na sua 

complexidade, na sua subjetividade e na sua relação com o mundo. O que é 

observado por Leahey citado por Morin (2004, p. 168) que diz que a contribuição 

fenomenológica “tem uma intenção de compreender como os indivíduos vivem 

dimensões existenciais fundamentais e como essas dimensões influenciam suas 

relações com o mundo”, isto significa que todos os fenômenos têm importância e 

devem ser observados e analisados. Além de ser um método que propicia a 

compreensão do mundo como sendo uma construção social, ele não pretende 

explicar um fato, mas sim, descrever o fenômeno em si, observando a 

subjetividade e mostrando a experiência de vida de cada sujeito.  

Este método também valoriza a interpretação que os próprios sujeitos 

participantes possuem da situação em estudo; propicia uma flexibilidade ao 

pesquisador para trabalhar situações complexas, definindo os caminhos mais 

propícios que irá conduzir a pesquisa e ainda, permite que o pesquisador se 
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envolva na pesquisa, apontando sua maneira de pensar e conhecer, em busca de 

um aprofundamento, pois é assim que se pode mudar a maneira de ver, de olhar.  

A partir destes pressupostos a análise dos dados coletados realizar-se-á 

pela apreciação do fenômeno mediante o caráter existencial. Como afirma Morin 

(2004, p. 168-169) “a análise é uma parte fenomenológica quando se esforça para 

descrever e refletir sobre os fenômenos, sobre as maneiras pelas quais as 

pessoas expressam a estrutura consciente de seus conhecimentos ou sentido e a 

significação de suas ações”.  

Portanto, todo o trabalho foi desenvolvido em dez meses consecutivos 

sem interrupções, iniciando em junho de 2007 e finalizando em abril de 2008. 

Foram realizadas trinta e oito sessões/aulas com a duração de uma hora e duas 

apresentações musicais das idosas, com aproximadamente trinta minutos de 

duração.  

 
Análises parciais 
 

Após a coleta dos dados alguns procedimentos foram analisados para 

que fosse possível chegar aos resultados preliminares. Como a pesquisa é 

paradigma fenomenológico existencial, os resultados estão abertos a novas 

reflexões, assim como afirma Pillotto (2002) que na pesquisa de caráter 

fenomenológico as reflexões são processos contínuos e inacabados. Então, para 

que houvesse uma primeira reflexão sobre os dados coletados, observou-se que 

as informações deveriam ser analisadas seguindo o seguinte processo, de acordo 

com Delabary (2001) citada por Zanini (2002): coleta de dados, o sentido do todo 

transmitido pela escuta, transcrição e leitura, redução fenomenológica partindo do 

todo, transformação do significado na linguagem do pesquisador, síntese das 

unidades significantes e a evidência à essência do fenômeno.   

Os questionários aplicados para definir o perfil dos sujeitos foram de 

grande importância para identificar a subjetividade de cada indivíduo, sendo que 

na pesquisa-ação existencial este aspecto deve ser sempre levado em 

consideração.   

De acordo com o planejamento das sessões/aulas verificou-se que os 

aspectos metodológicos como o cantar e o tocar a flauta doce foram importantes 
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para o desenvolvimento da aprendizagem do grupo de idosos. Foi dado também, 

valor a improvisação e criação musical ainda como procedimentos metodológicos 

utilizados na pesquisa.  

Cabe ressaltar que a observação do pesquisador, que também pode estar 

efetivamente envolvido na pesquisa de campo, que as anotações sobre os 

comportamentos dos sujeitos são procedimentos que fazem parte do método 

fenomenológico existencial, como afirma Moreira (2002, p. 118) “o pesquisador 

parte das observações do comportamento verbal e não-verbal dos participantes, 

de seu meio ambiente, das anotações que ele mesmo fez quando em campo, de 

áudio e videoteipes disponíveis, etc.”. 

Conforme as respostas escritas nos formulários referentes a informações 

sobre noções musicais II, não se percebeu muitas diferenças em relação aos 

formulários referentes a informações musicais I, apenas percebeu-se que alguns 

sujeitos não tinham todos os conhecimentos em relação aos parâmetros do som, 

como altura, intensidade, duração e timbre, já que as questões em evidências 

nestes formulários eram referentes a este conteúdo.  

Um aspecto que contribuiu para análise foi o processo de ensino-

aprendizagem, desenvolvido prioritariamente por meio da oralidade devido às 

limitadas condições das idosas para escrever, visualizar letras e os símbolos 

musicais a certa distância e com determinados tamanhos. Mas isto não se 

constituiu um problema para o trabalho de musicalização com elas desenvolvido. 

Resultados parciais confirmam que “a música é uma parte integral de nosso 

processo cognitivo” (Swanwich 2003, p.23) e pode ajudar tanto na coordenação 

motora e respiração dos indivíduos quanto na melhoria da capacidade de 

armazenar informações. 

Em relação às anotações (diário) sobre as sessões/aulas realizadas, 

observou-se que os sujeitos adquiriram conhecimento musical. Apesar de suas 

limitações na respiração e coordenação motora elas conseguiram tocar exercícios 

para o instrumento, algumas músicas que elas mesmas escolheram e ainda 

algumas músicas folclóricas. Muitas já se arriscavam em fazer pequenas e 

simples improvisações. Tentavam tocar alguma coisa por conta própria, o que 

levou a considerar que o ensino de flauta doce pode também ser inovador, pois 

busca ajudar os idosos a criarem suas próprias músicas ou mesmo tocar músicas 
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que apreciam e nunca tiveram a oportunidade de realizá-la em um instrumento 

musical. Nesse sentido, a flauta doce é um instrumento que pode ser utilizado 

com idosos para desenvolver-lhes a criatividade e a se realizarem musicalmente. 

Como procedimento final foi gravado em áudio os depoimentos de cada 

sujeito. Nestes constam o quanto foi importante para os idosos participarem da 

pesquisa. Eles informaram que conseguiram aprender a tocar o instrumento, o 

que elas pensavam não serem mais capazes. Pontuaram que com o estudo da 

flauta doce puderam perceber que a memória, a respiração e a coordenação 

motora estavam melhorando. Outro aspecto importante colhido nos depoimentos 

foi que algumas idosas estavam tendo oportunidade de estudar em grupo, onde 

uma ensinava para a outra, tendo uma troca de conhecimento adquirido durante 

as aulas.  

Mas ainda percebeu-se com todos os aspectos apontados que a música é 

um agente que pode propiciar aos idosos uma melhor qualidade de vida. Isto 

porque ela pode ajudar no despertar das potencialidades que vão sendo 

comprometidas no decorrer do envelhecimento. Estas potencialidades são 

comprometidas devido a doenças que vão fazendo com que os idosos percam 

sua vida ativa. Assim sendo, quanto mais se exercita o cérebro e o corpo todo, 

mais chances se têm de ter uma vida melhor por mais tempo.  

É relevante salientar que a música também ajuda na socialização, pois no 

passar dos anos os idosos vão perdendo seu vigor e já não gostam mais de 

conviver em grupo, de interagirem no meio em que vivem. Querem apenas se 

isolar devido às dificuldades de locomoção e até mesmo de comunicação com 

outros indivíduos. 

Todo idoso tem direito a uma qualidade de vida.  Atividades e jogos que 

trabalham o raciocínio, a memória e a criatividade também podem proporcionar-

lhes esta qualidade se realizados com um instrumento - a flauta doce - capaz de 

transformar atividades musicais em vivências musicais prazerosas.  

 
Considerações finais 

 

Os idosos já contribuíram com a sociedade trabalhando, cumprindo seus 

direitos e deveres com a nação, mas ainda estão conquistando seu espaço. 
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Apesar de já contarem com um estatuto que lhes garante direitos, muito ainda 

falta no sentido de promover uma melhoria em sua qualidade de vida; há ainda 

uma carência de atenção por parte da sociedade no sentido de lhes proporcionar 

atividades proveitosas e prazerosas de acordo com esta etapa de vida. A velhice 

vem com vários problemas, a saúde não está boa, os familiares se distanciam 

pela correria diária, a visão não ajuda, a coordenação motora não lhes transmite 

confiança e tantas outras limitações. 

Visto que a música pode ajudar o idoso a conviver melhor com estas 

limitações, o presente estudo procurou pontuar sua relevante contribuição no 

processo de melhoria em sua qualidade de vida. Todos gostam de música; a 

música anima, torna os sujeitos sentimentais (emotivos), cria um prazer pelo belo 

e leva a uma paz de espírito grandiosa. 

Minha preocupação era saber utilizá-la na faixa etária escolhida de 

maneira a aproveitar o máximo de seus recursos e isto foi o que me levou a 

escolher, como instrumento de musicalização, a flauta doce. Os dados coletados 

confirmam a benéfica utilização deste instrumento no ensino de música com 

idosos e sua positiva contribuição no processo de valorização da terceira idade.  

A escolha de um repertório adequado foi essencial para se chegar aos 

positivos resultados obtidos, permitiu resgatar a cultura e o conhecimento que o 

idoso traz consigo e fazer aflorar suas emoções e sensações. Foi propiciado, 

como benefício derivado e complementar, um desenvolvimento na aprendizagem 

musical e um resgate na auto-estima de um grupo de 15 idosas participantes da 

pesquisa.  
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Resumo: A presente pesquisa tem como objetivo avaliar a situação do ensino 
coletivo de instrumentos de cordas friccionadas em Salvador. Em uma primeira 
etapa foi realizado um levantamento preliminar dos espaços formais e não-
formais do ensino de música no município onde, de um total de cinco projetos, 
foram contatados quatro destinados ao ensino de instrumentos musicais que 
utilizam a metodologia do ensino coletivo. Numa segunda etapa, pretende-se 
aprofundar a pesquisa, incluindo avaliação dos processos de ensino e 
aprendizagem. Apesar de todos os projetos oferecerem aulas de diversos 
instrumentos, este trabalho pretende focalizar o ensino de instrumentos de cordas 
friccionadas. A metodologia adotada tem características do estudo de caso e o 
referencial teórico está fundamentado nos conceitos e paradigmas do ensino 
coletivo da música e da pedagogia dos instrumentos musicais. 
 
Palavras-Chave: Instrumentos de cordas, ensino coletivo, diagnóstico. 

 
 
Apresentação 

 
Esta pesquisa teve como início um breve levantamento quantitativo de 

dados relacionados ao ensino coletivo de instrumentos de cordas friccionadas no 

município de Salvador. A partir deste levantamento foram contatadas quatro 

instituições onde são desenvolvidos projetos de educação musical através da 

abordagem da metodologia de ensino coletivo. As instituições, cujos dados 

levantados referem-se apenas ao ano de 2007, são as seguintes: (1) Prefeitura 

Municipal de Salvador através da Orquestra Sinfônica da Juventude de Salvador, 

(2) Associação Cultural Ibarra através do Projeto Estrelas Musicais, (3) 

Universidade Federal da Bahia através de oficinas de música e cursos de 

iniciação musical e, (4) Colégio Adventista de Salvador. Durante o contato com 

professores e coordenadores dos projetos foram aplicados questionários com 

objetivo de colher informações referentes aos alunos, professores, espaços 

utilizados e metodologia de ensino.  
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Com os resultados obtidos na primeira etapa da pesquisa, surgiu o 

seguinte questionamento: como é desenvolvido o processo de ensino e 

aprendizagem dos instrumentos de cordas friccionadas a partir da prática coletiva 

nesses projetos?  

Com a finalidade de elucidar este questionamento optou-se pela 

ampliação da pesquisa, a partir do acompanhamento e avaliação das atividades 

desenvolvidas em um dos projetos, tendo como objetivo principal investigar o 

processo de ensino e aprendizagem de forma coletiva. Desta forma, espera-se 

obter um diagnóstico de como se desenvolve o ensino coletivo destes 

instrumentos no município, além de colaborar com a literatura a respeito do tema, 

que se encontra ainda reduzida, apesar da importância de sua aplicação.  

O ensino coletivo diferencia-se da aula tutorial por reunir diversos alunos 

em um mesmo espaço físico, proporcionando a aprendizagem de múltiplos 

aspectos simultaneamente como teoria, percepção e prática de conjunto, além da 

prática do instrumento.  Para Gonçalves (2006) 

 

A metodologia que agrupa pessoas em um mesmo processo de 
aprendizagem, na prática do instrumento, visa não só trabalhar a 
percepção da própria execução, mas também despertar e 
desenvolver a sensibilidade perceptiva. Quando se trabalha em 
grupo, todos são beneficiados a um só tempo, pela possibilidade de 
se ouvir, ouvir os outros e fazer-se ouvir. Esse processo desloca o 
foco da aprendizagem musical adotada tradicionalmente (Gonçalves 
2006, 87). 
 

Dispor vários alunos em um mesmo ambiente de sala de aula não é o 

único critério para que se possa defini-lo como ensino coletivo. Tomando-se como 

base a necessidade se discutir a definição e a aplicação de metodologias 

adequadas ao ensino coletivo, torna-se necessário estabelecer e delimitar outros 

parâmetros que possam nortear sua aplicação. Montandon (2004, 47) acredita 

que “reflexões críticas poderão tanto clarificar nossas próprias concepções e 

ações quanto evitar que qualquer atividade onde esteja presente mais de um 

aluno seja classificada como ensino em grupo”. 

Como qualquer outra metodologia de ensino de instrumentos musicais, o 

ensino coletivo deve se adequar aos objetivos e finalidades de sua aplicação.  

Mas qual a função do ensino coletivo? Montandon (2004) entende que 
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o ensino de instrumento em grupo pode ter várias funções, 
igualmente válidas como a formação de instrumentistas virtuosis, 
democratização do ensino de música e a musicalização geral do 
indivíduo, desde que o objetivo esteja claro e, principalmente, que a 
metodologia esteja coerente com o que se pretende formar 
(Montandon 2004, 46). 
 

O ensino coletivo representa uma ferramenta facilitadora do acesso ao 

ensino da música. Cruvinel (2004, 69) acredita que “através do ensino coletivo de 

instrumentos musicais tenta-se suprir a carência de formação musical do cidadão 

brasileiro, que não pertence à elite”. 

Em dois dos quatro projetos abordados nesta pesquisa nos deparamos 

com a promoção da inclusão social através do ensino da música. Para a 

população destas comunidades, carente em grande parte e sem condições de 

investir em sua educação,  participar destas iniciativas pode significar uma nova 

perspectiva de inserção no mercado de trabalho.  Ainda que nem todos dêem 

continuidade ao trabalho com a música, o desenvolvimento de atividades com 

estas proporciona um momento de crescimento individual e em sociedade a partir 

do compartilhamento das experiências em conjunto. Segundo Queiroz e 

Ray(2006) 

 

o ensino coletivo de cordas friccionadas faz-se como uma proposta 
viável para a disseminação do ensino de instrumentos de arco, uma 
vez que proporciona o aumento da demanda de vagas nas 
instituições, fazendo-se compatível com a realidade sócio-
econômica da maioria da população (Queiroz e Ray 2006, 222). 
 

Além do caráter educacional voltado para a música, estes projetos 

promovem a criação de ambientes interdisciplinares contribuindo para a formação 

cidadã, sendo que o estudo da música representa um fator significativo no 

desenvolvimento do comportamento social. Destacam-se inúmeras contribuições 

sobre os aspectos sociais e psicológicos da aprendizagem em grupo: 

 

O ensino em grupo possibilita uma maior interação do indivíduo com 
o meio e com o outro, estimula e desenvolve a independência, a 
liberdade, a responsabilidade, a auto-compreensão, o senso crítico, 
e desinibição, a sociabilidade, a cooperação, a segurança e, no caso 
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específico da música, um maior desenvolvimento musical como um 
todo (Cruvinel 2005, 80). 

 

Revisão da Literatura 

 

O ensino coletivo de instrumentos de cordas friccionadas possui ainda 

uma bibliografia insuficiente, frente à sua importância como instrumento facilitador 

ao acesso ao ensino da música. Pesquisas e estudos acadêmicos na área têm 

trazido grandes contribuições. Destaca-se, em meio aos trabalhos mais 

importantes e recentes, Cruvinel (2005), que através de uma pesquisa 

desenvolvida a partir do mestrado em Música na Contemporaneidade da 

Universidade Federal de Goiás, aborda a importância da música como 

instrumento de transformação social, a partir de diversos aspectos como 

integração social, desenvolvimento cognitivo, cooperação entre os indivíduos, 

dentre outros.  

Destaca-se também  o trabalho de Queiroz e Ray (2006) que tem como 

objetivo o levantamento histórico, mapeamento e metodologia do ensino coletivo 

de cordas friccionadas no município de Goiânia, constituindo-se numa grande 

contribuição para a pesquisa na área. Moraes (1995) desenvolveu trabalhos sobre 

o ensino em grupo do violoncelo através de uma proposta para pré-adolescentes 

e adolescentes, e a respeito dos aspectos técnicos do ensino coletivo do 

instrumento. Oliveira (1998) desenvolveu um estudo sobre a prática do ensino 

coletivo dos instrumentos de corda. Galindo (2000) propõe um método para o a 

aprendizagem de instrumentos de arco através do ensino coletivo.  

 
Metodologia 
 

Em uma primeira etapa da pesquisa, visando conhecer os espaços de 

ensino de instrumentos de cordas, foi realizado um levantamento de escolas e 

projetos musicais na cidade, onde foram contatados coordenadores e docentes 

das instituições pesquisadas, a fim de se obter dados quantitativos preliminares. 

Foram  realizadas entrevistas utilizando-se questões previamente definidas e 

relacionadas com o número de professores e alunos, número de inscritos nos 
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projetos, freqüência, faixa etária, perfil social dos projetos, processo de seleção e 

metodologia de ensino.  

A partir dos resultados obtidos nessa primeira etapa, tornou-se possível 

obter uma visão geral do processo de desenvolvimento das atividades. Porém, 

para uma análise mais aprofundada que permita uma abordagem qualitativa, 

torna-se necessário uma observação mais efetiva do processo de ensino e 

aprendizagem. 

Na segunda etapa do trabalho pretende-se aprimorar o questionário 

aplicado na primeira etapa, revisando e adaptando as questões elaboradas de 

modo a se otimizar a elucidação dos questionamentos da pesquisa, bem como 

realizar uma análise comparativa de desempenho entre os anos de 2007 e 2008. 

Com o objetivo de contribuir para a abordagem qualitativa e aumentar a 

compreensão e entendimento do processo de ensino e aprendizagem, será 

escolhido, dentre os projetos investigados, um estudo de caso.  

A partir do estudo de caso será possível avaliar a realidade da prática 

pedagógica do ensino coletivo, utilizando-se a observação sistemática não 

participante, onde as aulas e ensaios serão filmados e analisados. Serão 

realizadas também entrevistas semi-estruturadas com professores e alunos, onde 

as questões previamente definidas estarão relacionadas com o objeto da 

pesquisa. As entrevistas realizadas serão transcritas literalmente e analisadas 

durante o processo de coleta de dados. 

 

Projetos pesquisados 
 

A Orquestra Sinfônica da Juventude de Salvador foi criada em 2002, 

através de uma iniciativa da Prefeitura Municipal de Salvador. O projeto que 

atende a jovens do subúrbio ferroviário do município funciona no Sesi de Coutos 

na Escola Cid Passos. Além de aulas práticas de instrumentos de cordas, 

também são oferecidas aulas de instrumentos de sopro e percussão, teoria e 

percepção. Na última  seleção contabilizou-se mais de 1300 para o projeto. 

Durante a seleção são avaliados os potenciais de cada aluno se desenvolver na 

prática musical, além do interesse em manter-se no projeto.  
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O Projeto Estrelas Musicais vem sendo desenvolvido desde 2006 através 

da Associação Cultural Ibarra que conta com o apoio da iniciativa pública e 

privada. O projeto funciona em uma escola da rede pública de ensino localizado 

no bairro de Amaralina. Assim como o primeiro projeto, além das aulas práticas 

de violino, viola, contrabaixo, também são oferecidas aulas de teoria e percepção 

musical. Os 90 alunos do projeto, que têm idade entre sete e 17 anos, estão 

matriculados na rede pública de ensino e fazem parte da comunidade local.  

A Escola de Música da Universidade Federal da Bahia, além de seus 

cursos de graduação e pós-graduação, desenvolve importantes projetos na área 

de educação musical em seus cursos de extensão. Nestes cursos são oferecidas 

oficinas de violão, canto, piano percussão e outros instrumentos. Os projetos de 

Iniciação Musical ao Violino e a Oficina de Violino desenvolve atividades a partir 

do ensino coletivo, e conta atualmente com um efetivo de 25 alunos. Ao todo são 

sete turmas divididas entre dois professores, com um número variável de 3 a 5 

alunos. 

O quarto e último projeto pesquisado é desenvolvido pelo Colégio 

Adventista de Salvador. Para alunos regulares do ensino médio desta instituição 

são oferecidas aulas de iniciação musical, canto, piano, sopro e cordas, como 

opção para a disciplina Artes, atendendo desde já ao  projeto de lei 2.732/2008, 

que estabelece o ensino obrigatório da música no ensino médio e fundamental. 

Para o ingresso nas aulas de música são realizadas pequenas audições, para  

verificar a aptidão em música e para a escolha do instrumento. A pesar de fazer 

parte da grade curricular a continuidade no curso de música não é obrigatória. A 

educação musical é iniciada a partir da 4ª série do ensino fundamental, onde 

todos os alunos participam de aulas de iniciação musical. Estes, posteriormente 

podem participar das aulas de instrumento a partir da 5ª séria. A metodologia 

utilizada é a prática de orquestra.  

 

Conclusões e Resultados parciais 
 

Em um primeiro momento, a partir das informações coletadas na primeira 

etapa, foi possível observar que grande parte dos projetos musicais 

desenvolvidos na cidade está fundamentada na proposta de inclusão social 
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através da música. Em relação à procura por projetos de ensino de instrumentos 

musicais, foram registrados, no total dos projetos, cerca de 1750 inscritos para os 

processos de seleção, sendo que as vagas preenchidas pelos instrumentos de 

cordas representaram um percentual de 20,05% do total de inscritos.  

Observou-se que os profissionais que atuam como professores possuem 

formação na área específica de instrumento, sendo que muitos deles buscaram 

aperfeiçoar-se na prática pedagógica a partir de cursos como licenciatura e 

prática do ensino coletivo. Requião (2002, 64) caracteriza o músico professor 

“como aquele que teve uma formação profissional voltada para o desenvolvimento 

de atividades artísticas na área da música, e que coloca a atividade docente em 

segundo plano no escopo de suas atividades profissionais”. A quantidade de 

docentes encontrada foi de 14 professores, sendo que alguns deles atuam em 

mais de uma instituição, dentre as  pesquisadas, este número atendeu a um 

efetivo de 291 alunos em 2007, com uma média de 21 alunos para cada 

professor, o que comprova a democratização do acesso ao ensino da música 

através do ensino coletivo.  

Verificou-se que o perfil dos alunos que participam dos projetos é na 

maior parte adolescente, embora a faixa etária varie de sete a 24 anos. De acordo 

com os primeiros resultados, foi possível determinar que o número de alunos nas 

aulas em grupo varia de três a 30 participantes por aula.  

Com maior abrangência os projetos sociais abarcam aproximadamente 

77% do número total de alunos, sendo que nestes projetos é condição 

indispensável para acesso aos cursos estar matriculado em alguma instituição de 

ensino de ensino. Tais projetos são desenvolvidos em escolas da rede pública de 

ensino  e grande parte dos participantes estuda na própria escola ou fazem parte 

da comunidade local. Porém, apenas um destes projetos conta com o apoio da 

iniciativa privada através de incentivos e patrocínios. Os projetos também 

oferecem instrumentos aos participantes e em todos se utiliza a metodologia da 

prática de orquestra. 

Para ter acesso às aulas não são necessários conhecimento e 

experiência em música, por se tratarem de cursos de iniciação à prática 

instrumental são avaliados o interesse a capacidade de desenvolvimento no 

aprendizado musical. Outro fato importante observado é que há uma localização 
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espacial bem distribuída destes projetos em diversos bairros da cidade, 

possibilitando o acesso a diferentes comunidades. 

Destaca-se que o número de desistências representou um percentual de 

16,62% do número total de inscritos, sendo que, das quatro instituições 

pesquisadas, apenas em uma delas, a única onde o curso é pago,  não houve 

desistência de aluno. Em breve questionamento sobre o assunto junto aos 

professores, contatou-se que a falta auxílios financeiros, como bolsas, transporte 

e alimentação, contribui para que os alunos abandonem os cursos em busca de 

trabalho visando seu próprio sustento e muitas vezes de sua família. 
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Resumo: Este relato de experiência focalizou processos de ensino e 
aprendizagem da música popular. Teve como objetivo expor os alunos a um 
repertório gradualmente crescente de opções freqüentes de harmonia na música 
popular, visando o desenvolvimento da percepção e das possibilidades 
harmônicas do cancioneiro tonal brasileiro com ênfase nos gêneros Choro e 
Samba. O trabalho vem sendo desenvolvido em Brasília desde 2005 com alunos 
de violão popular com idade acima de 16 anos em uma escola específica de 
música, e em aulas particulares. Como resultados desse trabalho destacam-se a 
habilidade desses alunos em harmonizar melodias desconhecidas de ouvido e 
escrever harmonias sem contato com o instrumento e a grande motivação desses 
em aprender um instrumento musical.  
 

Palavras-chave: Árvores harmônicas, harmonia, percepção harmônica. 

 
INTRODUÇÃO 
 
 Os diferentes processos de ensino e aprendizagem da música popular tem 

sido um tema recorrente na bibliografia especializada. Áreas como educação 

musical, sociologia da educação musical e etnomusicologia têm discutido essa 

abordagem sob diferentes perspectivas.  A temática é apresentada com ênfase 

nas experiências musicais que vão desde as estratégias informais de 

aprendizagem de músicos populares (GREEN 2000,2001; FEICHAS, 2006,2007; 

LACORTE, 2006), às dimensões da experiência musical na audição da música 

popular (GROSSI, 2007), até às experiências da inserção do aprendizado informal 

de música no ensino formal de escolas regulares (GREEN, 2008). 

No entanto, além desses autores é importante destacar que existem 

diversos outros músicos e professores, muitos deles anônimos, ou pouco 

conhecidos pelo público em geral que já desenvolvem estratégias, metodologias e 

experiências de ensino muito próximas às teorias propostas pelos autores acima 
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citados. Um desses profissionais, amplamente reconhecido no Distrito Federal, é 

o músico e professor Alencar Soares, mais conhecido como Alencar Sete Cordas. 

Músico profissional desde 1977, Alencar, com a experiência de aprendizagem 

formal e informal, desenvolveu uma metodologia própria de ensino da harmonia 

conhecida como Teoria das Árvores Harmônicas. Essa metodologia vem sendo 

aplicada também por seus alunos e ex-alunos, por vezes com algumas leves 

adaptações no que diz respeito à organização e à seleção de repertório. Esse 

relato tem por objetivo registrar um desdobramento dessa experiência inicial do 

aprendizado da Teoria das árvores harmônicas.  O trabalho vem sendo 

desenvolvido em Brasília desde 2005 com alunos de violão popular com idade 

acima de 16 anos em uma escola específica de música, e em aulas particulares. 

Ambos autores desse texto foram alunos do professor Alencar Soares. 

 

TEORIA DAS ÁRVORES HARMÔNICAS 
 
 A estratégia utilizada foi desenvolver e trabalhar introdutoriamente a 

percepção de tensão e relaxamento (respectivamente, dominante e tônica), 

seguida do desenvolvimento da percepção da cadência harmônica II – V – I 

(subdominante, dominante e tônica) para chegar finalmente às ÁRVORES 

HARMÔNICAS propriamente ditas.  

 As Árvores Harmônicas são um compêndio das possibilidades harmônicas 

mais freqüentes na música popular. A grande intimidade que o professor Alencar 

cultivou com a harmonia da música popular permitiu que ele sistematizasse 

aquelas estruturas que os antigos músicos que tocavam “de ouvido” já conheciam 

empiricamente.   
 Após extensa pesquisa, essas estruturas harmônicas foram recolhidas, 

trabalhadas e tratadas num espectro mais amplo do repertório brasileiro. Dessa 

maneira, as árvores harmônicas se revelaram uma ótima estratégia para a rápida 

assimilação dos padrões harmônicos. Lacorte (2006) apresenta que a habilidade 

dos músicos populares não se limita então a “tirar tudo de ouvido” na hora. Na 

verdade, há um número de canções com forma, padrões harmônicos e rítmicos 

comuns, progressões de acordes, como a de 12 compassos do blues ou a 

seqüência harmônica I - VI – IV – V (GREEN, 2001). Esses padrões aparecem em 

diversas músicas, sendo, se necessário, adaptados.  
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   A experiência sempre foi praticada num contexto de alunos com um 

conhecimento técnico razoável, de forma que os permitisse praticar sem muita 

dificuldade algumas possibilidades de acordes maiores, acordes menores, 

acordes meio-diminutos (menor com b5) e acordes dominantes no instrumento. 

Desde o primeiro momento o trabalho envolveu possibilidades em diferentes 

tonalidades maiores e menores, visando evitar um posterior desconforto na 

atividade musical em relação às transposições, tão importantes no dia-a-dia do 

instrumentista de música popular. 

 

REFLEXÕES SOBRE A EXPERIÊNCIA 
 

No início do processo, a preocupação foi demonstrar aos alunos que 

alguns padrões realmente se repetem (GREEN, 2001). Oferecendo-lhes músicas 

ou trechos de músicas em que era possível reconhecer aquelas cadências iniciais 

(subdominante, dominante e tônica ou simplesmente dominante e tônica), o 

interesse logo foi se consolidando. Foi solicitado aos alunos, por exemplo, que 

escolhessem uma música e demonstrada a existência desses padrões. Essa 

experiência também aumentou a curiosidade pelo assunto. Apesar das canções 

trabalhadas variarem de acordo com a realidade de cada estudante, sempre foi 

sugerido um repertório inicial básico, contendo canções como: Peixe-vivo 

(folclore), Flor Amorosa (Joaquim Callado - CHORO), Naquela mesa (Sérgio 

Bittencourt-CHORO CANÇÃO), Eu canto Samba (Paulinho da Viola-SAMBA), 

Argumento (Paulinho da Viola-SAMBA), Valsinha (Chico Buarque - VALSA), Kid 
Cavaquinho (João Bosco/Aldir Blanc-SAMBA), Gente Humilde (Vinícius de 

Morais/Chico Buarque/Garoto - CHORO), Só danço Samba (Tom Jobim – 

BOSSA), Filosofia (Noel Rosa - SAMBA), Rosinha, essa menina (Paulinho da 

Viola-CHORO), Sons de carrilhões (João Pernambuco – CHORO), Magoado 
(Dilermando Reis – CHORO). 

Um aspecto relevante diz respeito à motivação constante com que os 

alunos experimentaram a sensação de competência durante a realização musical. 

Campos (2000) afirma que o músico popular que faz música “de ouvido” tem 

como ponto de partida para a aprendizagem uma motivação intrínseca aliada ao 

prazer e ao tempo dedicado ao instrumento. Swanwick (1999) destaca que o 
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primeiro princípio para guiar o professor de música é o reconhecimento da 

necessidade de se experimentar um sentimento de realização durante o processo 

de aprendizagem.  Dessa maneira, alguns alunos mostraram-se bastante 

recompensados com o fato de poderem “tirar de ouvido” as músicas de sua 

preferência, na aula ou em casa. Essa realidade tornou-se clara com o crescente 

número de “novidades”, ou seja, novas músicas no repertório com que os alunos 

chegavam para a aula, próximas ou idênticas às gravações originais. 

Em toda a experiência, a atividade foi majoritariamente musical. O segundo 

princípio para guiar o professor de música, citado por Swanwick (ibidem), baseia-

se na importância do ensino musical incluir na sua prática a experiência musical 

direta. Malgrado a proposta envolver uma listagem dos padrões harmônicos, a 

atividade sempre foi acompanhada de muita música. No decorrer do processo, 

foram oferecidas aos alunos, em seqüência, ora a gravação de melodia com a 

harmonia, ora apenas a melodia, tocada no violão, na flauta, no piano ou cantada 

pelo professor. Nos casos em que os alunos sentiram dificuldade em extrair a 

harmonia da gravação, o professor tocou essa harmonia de costas para o aluno, 

de forma a ajudá-lo, mas não fazer todo o trabalho por ele. Uma outra estratégia 

foi a cifragem isenta de barras de compasso. Esse artifício impediu que o 

exercício de percepção fosse uma mera leitura dos padrões teóricos e exigiu que 

o aluno desenvolvesse o seu senso harmônico de acordo com cada melodia 

particular.  

Depois de algum tempo de trabalho, variável de acordo com cada 

indivíduo, alguns alunos foram capazes de escrever harmonias sem contato com 

o instrumento. Para outros alunos já bastante acostumados com os contextos 

harmônicos básicos, foram apresentadas melodias desconhecidas e eles tiveram 

que tentar realmente harmonizar uma nova melodia. 

 
CONCLUSÕES 
 

O presente relato mostrou que alguns músicos têm elaborado e 

sistematizado estratégias de aprendizagem no ensino da harmonia popular. 

Professores de violão, ex-alunos do músico Alencar Sete Cordas, têm 

desenvolvido metodologias e didáticas para o ensino do violão popular a partir da 
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Teoria das ÁRVORES HARMÔNICAS. Por meio de aplicação e adequação em 

diferentes contextos e situações de aprendizagem, alunos têm demonstrado 

grande interesse em aprender esse instrumento utilizando os princípios 

abordados pelo professor Alencar Sete Cordas.  

Quanto à aprendizagem, conclui-se, então, que os alunos aprendem 

padrões harmônicos que podem ser utilizados em diferentes contextos. Ao 

contrário do ensino tradicional, na qual a ênfase está no repertório, essa 

abordagem utiliza o repertório como meio para se compreender e apreender a 

harmonia. O que se pode considerar é que com a freqüente utilização de 

estruturas semelhantes os aprendizes constroem um mapa mental de 

probabilidades harmônicas. Dessa maneira, o ‘tirar de ouvido’ deixa de ser 

compreendido como um dom natural e passa a ser uma estratégia metodológica 

construída e constantemente aprimorada.  
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A FORMAÇÃO MUSICAL DOS MÚSICOS ATUANTES EM 
MONTES CLAROS 
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A partir do reconhecimento dos diferentes “universos” de práticas de ensino e 
aprendizagem da música, a área de educação musical tem se preocupado em 
compreender os distintos aspectos que caracterizam a formação do músico nos 
mais variados contextos e espaços que estes atuam. Montes Claros, cidade 
conhecida pelo grande número de manifestações musicais, tem atualmente um 
expressivo número de músicos que se dedicam à atividade musical 
profissional. Músicos que atuam em espaços como bares, bailes, festas 
públicas e particulares, animações de eventos em geral, orquestras, e demais 
grupos que se dedicam a atividades musicais distintas. Com essa pesquisa, 
objetivamos verificar quais as principais características da formação musical 
dos músicos profissionais atuantes em Montes Claros – MG, analisando de que 
maneira a formação desses músicos é determinante dos espaços e atividades 
que constituem os seus universos de atuação. 
 
Palavras-Chave: Formação musical profissional; Licenciatura em música; 
Atuação profissional em música  
 

 

Este estudo é o resultado de uma pesquisa realizada em parceria com 

a Universidade Estadual de Montes Claros – UNIMONTES, atraves da Pró-

Reitoria de Pesquisa, com o auxílio da Iniciação Científica Voluntária – ICV, 

onde buscamos verificar quais as principais características da formação 

musical dos músicos profissionais atuantes na cidade de Montes Claros-MG, 

analisando de que maneira a formação desses músicos é determinante dos 

espaços e atividades que constituem os seus universos de atuação. 

Montes Claros é uma cidade conhecida pelo grande número de 

manifestações musicais. Tem atualmente um expressivo número de músicos 

que se dedicam à atividade musical profissional, o que caracteriza em uma 

                                                 
1 Licenciada em Música pela Univesidade Estadual de Montes Claros - UNIMONTES 
2 Mestrando em Etnomusicologia pela Universidade Federal da Paraíba – UFPB e professor do 

Departamento de Música da UNIMONTES 
3 Mestre e doutorando em Etnomusicologia e professor do Departamento de Música da Universidade 

Federal do Rio Grande do Norte – UFRN. 
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grande riqueza cultural. Dentro desse amplo e complexo universo que envolve 

a atividade musical e os seus processos de transmissão, a música oferece um 

vasto campo para a atuação profissional. 

A atividade musical em si, relacionada à atuação do músico, também 

se mostra ampla e com variadas concepções, abrangendo profissionais 

atuantes com diferentes formações e, conseqüentemente, com competências 

distintas. 

Nessa perspectiva, a música, enquanto atividade profissional, pode ser 

encontrada em vários espaços e contextos. Para isso, encontramos músicos 

com formações variadas e que acabam por estabelecer, muitas vezes, o tipo 

de atividade e o contexto de atuação, criando caminhos diferenciados que 

permitem a determinados músicos atuarem profissionalmente sem, 

necessariamente, ter uma formação regular em música. O que importa, de fato, 

em grande parte dos contextos, é a competência musical para atuação naquele 

espaço. 

No entanto, reconhecemos que a música possui um grande número de 

profissionais com competência específica desse campo que não cursaram 

regularmente um curso de música. Assim, espaços como as universidades, 

orquestras, grupos de câmara e outros contextos mais formais, que exigem 

uma formação mais centrada no conhecimento da “música erudita” e da 

linguagem estrutural ocidental, sempre foram, em sua grande maioria, 

ocupados por músicos com uma formação regular, com padrões, sistemas e 

conteúdos formais, estruturados a partir da linguagem musical “sistematizada” 

do ocidente. 

Os processos informais de transmissão musical, como em muitos 

contextos musicais são, sem dúvida, responsáveis pela formação musical de 

um amplo número de músicos atuantes profissionalmente, pessoas que 

aprenderam a fazer música olhando, imitando, experimentando, vivendo e 

participando ativamente de manifestações musicais populares, “espontâneas”, 

que são meios significativos para a vivência e a aprendizagem da experiência 

musical. 

Dessa forma, processos variados de formação musical se encontram 

presentes dentro de uma mesma cidade, onde o ensino de música abrange 

tanto as situações formais como também as informais, gerando uma 
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miscigenação musical que constitue o universo da música em um determinado 

contexto. 

Com base em análises de estudos que têm focado a transmissão 

musical em diferentes culturas, percebemos que a formação musical é 

modelada pelo tipo de atividade e pelas características singulares de cada 

contexto cultural. Nessa ótica, é possível afirmar que a característica de 

formação do músico em cada sociedade se diferencia pelas particularidades e 

exigências de cada contexto musical. 

O desenvolvimento desse estudo foi apoiado nas teorias e ferramentas 

da Etnomusicologia e da Educação Musical que tem ampliado seu campo de 

entendimento nesse assunto, buscando compreender os processos de criação 

musical na cultura. Dentro da etnomusicologia os estudos de Merriam (1964) 

demonstram o desenvolvimento do conceito de música no contexto cultural. 

Primeiro, música e cultura, em seguida música na cultura e, por fim, música 

como cultura. Desde então, muitos estudiosos têm se dedicado a compreender 

como a música se processa em seu meio de criação. Tomando como base o 

pensamento de Merrian, de música como cultura, podemos perceber em uma 

determinada performance musical, várias relações sonoras existentes entre 

música e contexto e relações sociais que fazem com que essa música possua 

uma configuração única, que reflita em si, todo um modo de organização social. 

Na busca de uma compreensão dessa música no contexto, Seeger 

argumenta que “a música é parte da construção e interpretação dos processos 

e relações sociais [...]” (SEEGER apud ARROYO, 1999, p.111). No mesmo 

sentido, Merriam (1964) reflete que a música “[...] é o resultado de processos 

do comportamento humano que são modelados por valores, atitudes e 

convicções de pessoas que compreendem uma cultura particular”4 (MERRIAM, 

1964, p. 6, tradução nossa). Desta forma, reafirmamos que é possível acreditar 

que a criação musical de um povo reflete as características de sua cultura  e 

que em sua música “suas estruturas são reflexos dos padrões de relações 

humanas (BLACKING, 1995, p. 31, tradução nossa)”5.  

                                                 
4 “[...] is the result of human behavioral process that are shaped by the value, attitudes, and beliefs of the 

people who comprise a particular culture”. 
5 “its structures are reflections of patterns of human relations [...]”. 
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Em Montes Claros a construção dessa música compõe a identidade 

cultural da cidade onde a recriação musical não pode ser dissociada dessa 

idéia natural de dinamismo e relacionamentos inter-culturais, uma vez que no 

repertório musical da cultura popular tudo se compartilha. São trechos de 

melodias e textos que estão flutuando por grupos e regiões sofrendo, todo o 

tempo, as adaptações convenientes a cada cultura, grupo e região.   

             Para alcançarmos os resultados objetivados quanto a análise da 

formação musical dos músicos atuantes em Montes Claros, desenvolvemos 

uma metodologia específica que compreendeu tanto uma abordagem de 

pesquisa quantitativa como qualitativa que favoreceram uma visão ampla e 

mais aprofundada do problema central especificado para este estudo. 

O universo dessa pesquisa foi constituído por músicos profissionais 

atuantes na cidade de Montes Claros. Dentro desse público foram 

selecionados, como amostragem desse universo, cinqüenta músicos atuantes 

na cidade, tomando como critérios aqueles que ocupam os espaços de maior 

incidência nas atividades profissionais da música nessa cidade. 

A partir do embasamento teórico de produções em Educação Musical, 

Etnomusicologia, Antropologia, Ciências Sociais e demais obras que 

forneceram, direta ou indiretamente, suporte teórico no estudo para a 

realização dessa pesquisa, fizemos a aplicação de questionários semi-

estruturados que foi realizada com os músicos que constituíram a amostragem 

desse estudo. 

Para melhor aprofundamento em algumas questões levantadas nos 

questionários, realizamos também entrevista com vinte músicos selecionados 

aleatoriamente entre os cinqüenta, buscando aprofundar nas questões 

quantitativas levantadas com a análise dos questionários aplicados 

anteriormente. 

Optamos ainda em realizar uma observação participante de atividades 

profissionais da música em diferentes situações e contextos, buscando obter 

informações detalhadas sobre o perfil profissional dos músicos atuantes em 

cada espaço. 

Depois da coleta dos dados obtidos com os questionários, entrevistas e 

observação participante, partimos para a organização e análise dos dados que 

demonstrou quais os principais espaços e contextos de atuação profissional 
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dos músicos em Montes Claros. Com isso, já partimos para a descrição e 

análise dos principais aspectos que caracterizam a formação musical dos 

músicos atuantes nessa cidade. 

A partir das informações já alcançadas, fizemos uma categorização dos 

processos essenciais que constituem a aprendizagem musical desses 

profissionais, tomando como base a observação participante, e a descrição e 

análise das entrevistas e dos questionários. 

Já na finalização da organização e análise dos dados, partimos para a 

elaboração de tabelas e quadros que ajudaram a correlacionar a formação 

musical do profissional e o espaço em que este atua considerando a análise, 

interpretação e descrição, a partir de dados quantitativos – índices e escalas – 

coletados nos questionários e da interpretação qualitativa dos dados coletados 

na observação participante e nas entrevistas e das características essenciais 

que constituem a formação do músico profissional atuante na cidade de Montes 

Claros. 

Os dados coletados foram tabulados e analisados buscando identificar 

as principais características da formação musical dos músicos profissionais 

atuantes em Montes Claros. Os principais dados obtidos com a pesquisa foram 

organizados e divididos em escolaridade, tempo de atuação, adesão à 

educação formal e informal, os principais locais de aprendizagem e atividades 

fundamentais para a formação musical, as competências avaliadas como 

indispensáveis para eles, a necessidade e a importância dada à formação 

adquirida formalmente e a influência que isso trás em relação ao mercado de 

trabalho. Abaixo apresentamos os gráficos com os principais dados, seguidos 

das discussões pertinentes em cada análise. 

 
Escolaridade 

A análise dos dados colhidos nos mostram que há uma busca 

constante por formação por parte dos músicos. A maioria dos entrevistados 

está entre o segundo grau incompleto e o superior completo. Os dados são 

apresentados no gráfico abaixo: 
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 Figura 1 – Gráfico referente a escolaridade dos entrevistados 
 

Na contemporaneidade a especialização das áreas de atuação 

profissional e a cobrança contínua por um profissional escolarizado têm 

direcionado os músicos a buscarem uma formação certificada pelos órgãos 

escolares. Em Montes Claros a presença, primeiro do Curso de Educação 

Artística, depois do Curso de Artes e mais recentimente, do Curso específicos 

de Música na Universidade Estadual de Montes Claros-UNIMONTES, 

propiciaram  e vem propiciando uma formação formal do músico satisfazendo 

às necessidades contemporâneas por um profissional diplomado. Dessa forma 

os dados mostram que a maior parte dos pesquisados estão entre o segundo 

grau e curso superior completos. 

  

Tempo de atuação 
Na análise do gráfico que demonstra o tempo de atuação dos músicos 

buscamos levantar há quanto tempo esses músicos entrevistados trabalham 

profissionalmente com música e atuam em Montes Claros. 
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Figura 2 – Gráfico referente à análise do tempo de atuação em Montes 
Claros 

 
Em um primeiro resultado obtido verificamos um maior número de músicos com 

tempo de trabalho profissional entre 1 e 3 anos (36%). Isso converge com a 

criação de espaços para atuação desses músicos na cidade. Nesse período 

um grande número de bares com espaço para música ao vivo e a criação da 

Orquestra Sinfônica de Montes Claros-OSMC foram acontecimentos para o 

estabelecimento desses dados.  

No gráfico acima destacamos os músicos com tempo de atuação entre 7 e 10 

anos (24%) e entre 1 e 3 anos (22%). Se somamos os resultados considerando 

os músicos com tempo de atuação entre 1 e 15 anos teremos 90% dos 

músicos pesquisados nessa faixa de tempo de atuação. A partir desses dados, 

podemos considerar a existência de um processo de consolidação dos espaços 

para atuação dos músicos nos últimos 15 anos, o que tem garantido a 

permanência desses profissionais no trabalho musical.   

 

Estudar música formalmente 
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 Figura 3 – Gráfico referente à análise dos entrevistados que estudam em 
instituições formais de educação musical 

 

Como podemos ver, um número representativo de músicos (72%) 

estudaram em escolas específicas de música. Como falamos anteriormente, o 

incentivo ao estudo formalizado é uma tendência atual significando maiores 

chances no campo de trabalho com música. Um dos lugares de absorção dos 

músicos na cidade de Montes Claros é o Conservatório Estadual de Música 

Lorenzo Fernandez – CELF que emprega a maior parte dos músicos formados 

no curso superior em Arte/Música da UNIMONTES. Essa espectativa de 

trabalho no Conservatório e nas escolas regulares tem sido um incetivo para o 

estudo formal da música.  

Dos pesquisados 40% estudaram música no CELF, 7,5% na 

UNIMONTES e 37,5% estudaram nas duas instituições. Se somarmos todos os 

resultados teremos que estas instituições foram responsáveis pela formação 

musical de 85% dos músicos atuantes na cidade. Esse dado é significativo e 

valida a importancia dessas instituições na formação dos profissionais de 

música. 

 
Aulas informais de música 

Considerando os diversos modos de formação encontrados e os vários 

espaços onde a aprendizagem de música acontece, buscamos neste gráfico 

identificar qual a porcentagem de músicos em Montes Claros utilizou do ensino 

informal na sua formação. 
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 Figura 5 – Gráfico referente à análise da educação musical informal 

 

Dos músicos pesquisados (58%) fizeram aulas particulares para a 

complementação dos seus estudos em música. A utilização de professores 

particulares aponta para a necessidade de um complemento dos recursos e 

técnicas adquiridas no ensino formal. Percebemos que o trâmite entre o ensino 

formal e informal estabelece a circulação de informações e atividades de 

aprendizagem que constantemente requerem o auxílio de ambos os ensinos. 

Desse modo, os músicos do ensino formal transitam pelo ensino informal e 

vice-versa.    

 

Principais lugares de aprendizagem 
Na aplicação dos questionários para a coleta dos dados, pedimos aos 

músicos que apontassem os três principais lugares na cidade importantes para 

a aprendizagem musical, independente se são destinados ao ensino formal ou 

informal.  
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 Figura 6 – Gráfico rerefente à análise dos lugares de aprendizagem 

  

Os resultados confirmam a presença d Conservatório e da 

Universidade entre os lugares mas procurados para a aprendizagem de música 

e também destaca contextos informais como a igreja, em casa com familiares e 

amigos além de bares e grupos coletivos de música. 

 
Atividades fundamentais para a formação 

O gráfico abaixo mostra as principais atividades apontadas pelos 

pesquisados como fundamentais para a formação musical. 

 
 Figura 7 – Gráfico referente à análise das atividades fundamentais para a formação 
 

Apesar das aulas individuais apareceram como representativas elas 

são apenas um das 14 atividades presentes na pesquisa. De um modo geral as 

atividades coletivas aparecem como as atividades mais representativas para a 

aprendizagem de música. Nas atividades coletivas o músico tem a 
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oportunidade de trocar experiências, vivenciar outros fazeres musicais e testar 

seus conhecimentos junto a outros músicos. Desse modo, as aulas particulares 

aparecem como um meio de fortalecer a aprendizagem musical que será 

efetivamente conluída e justificada na prática coletiva. 

 

Principais espaços de atuação 
 

 
Figura 8 – Gráfico referente à análise dos principais espaços de atuação 
 

Com este gráfico podemos observar quais são os principais espaços 

onde os músicos de Montes Claros têm atuado. É importante destacar que 

quando é citado a atuação em Igrejas, considera-se atividades como animação 

de aniversários, casamentos e outras festividades que acontecem nesses 

espaços. E, quanto a atuação em parques e ginásios, fica aqui um espaço 

também destinado aos grandes eventos que acontecem em Montes Claros, 

podendo abranger também as apresentações que são realizadas em espaços 

abertos e estádios. 

 
Competências fundamentais  
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 Figura 9 – Gráfico referente à análise das competências fundamentais para atuar 
 

Dentre as várias competências apontadas pelos entrevistados, é 

interessante observar que boa parte das competências necessárias para a 

atuação musical em Montes Claros estão relacionadas à aptidão e carisma, 

juntamente com outras competências adquiridas através do ensino formal de 

música. 

 

Mercado de trabalho 
No questionário aplicado durante a pesquisa perguntamos aos 

pesquisados se o mercado de trabalhho é mais amplo para os músicos com 

formação musical formal. 
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 Figura 10 – Gráfico referente à análise do mercado de trabalho 
 

 

Como podemos notar 78% dos músicos disseram que a formação 

musical adquirida no espaço formal é importante para a aquisição de trabalho. 

Esse gráfico confirma nossa pesquisa acerca das atividades musicais em 

Montes Claros e o papel das instituições formais de música nessa cidade.  

 

Conclusão 

Com base nos dados coletados e analisados neste estudo, acreditamos 

que a formação musical dos músicos atuantes em Montes Claros nos revela 

elementos que contribuem para uma reflexão minuciosa quanto à qualidade da 

educação musical que é oferecida em Montes Claros. 
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A partir dos dados obtidos, pudemos perceber que o músico da cidade 

de Montes Claros é influenciado não somente pelos espaços formais de 

transmissão musical, mas também pelos diversos contextos informais que 

compõem a sociedade. Através dessas observações, constatamos também 

que o músico profissional montesclarense está em constante processo de 

aperfeiçoamento, visto que há uma grande busca pelos contextos formais de 

educação musical, mesmo pelos músicos oriundos de contextos informais ou 

não-formais. 

Identificamos que a presença do Conservatório estadual de Música – 

CELF e da UNIMONTES têm sido de extrema importância para a formação dos 

músicos como também têm se fortalecido como espaços de atuação desses 

músicos.     

A partir desta constante busca pelos espaços formais de aprendizagem 

musical, foi possível detectar também o surgimento de novos contextos de 

atuação, uma vez que o aumento do número de músicos formados gera uma 

demanda específica no que se diz respeito à atuação musical profissional. 

Desse modo, espaços como bares, festas, festivais, clubes, igrejas, teatros, 

casas de shows, entre outros, têm aparecido como locais para a atuação do 

músico em Montes Claros, revelando uma ampliação do campo de atuação 

desse profissional. 

Estes dados nos levam a crer que o fazer musical especializado em 

Montes Claros tem encontrado espaço profícuo e aparece como um campo em 

desenvolvimento para a atividade profissional.     
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Resumo: A pesquisa buscou compreender e analisar como ocorrem as relações 
de ensino–aprendizagem no Grupo Rochedo de Ouro evidenciando as relações 
corpo, música e movimento. O Grupo Rochedo de Ouro existe há cinco anos na 
cidade de São Carlos. Durante os ensaios o conteúdo musical, histórico e social 
do maracatu é transmitido oralmente pela figura do líder, também considerado 
educador. Composto por integrantes oriundos de distintas formações e classes 
sociais, o grupo divulga uma parte desta manifestação através de ensaios 
abertos, oficinas e apresentações. O envolvimento do corpo permite ao educador 
realizar experimentações no campo da educação possibilitando inovação 
constante na forma de transmitir seus conhecimentos. Os resultados apontam 
para uma prática onde se valoriza a interação e a coletividade, associações entre 
gesto e música, organização de idéias musicais, processo de criação e 
percepção.  Além do conteúdo musical, são transmitidos valores humanos e 
incentivada a prática do olhar do outro. 
 

Palavras-chave: maracatu, ensino-aprendizagem, oralidade 
 
 
Sub-temas: ENSINO e aprendizagem da música popular 

 

 

1. Introdução 
 

O trabalho aponta resultados do projeto de Iniciação Científica “O ensino-

aprendizagem do maracatu no Grupo Rochedo de Ouro”. O Grupo Rochedo de 

Ouro trabalha com as toadas e a dança do maracatu nação há cinco anos na 

cidade de São Carlos. Por meio de ensaios abertos, oficinas e apresentações, 

divulga uma parte desta manifestação. O grupo é formado por diversos 

integrantes, oriundos de distintas formações e classes sociais. As apresentações 

acontecem em universidades, praças, espaços públicos ou privados, em palcos 

ou na forma de arrastão, percorrendo ruas da cidade de São Carlos e outras 

cidades. 
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Seu líder, Chico Simões, desenvolve trabalho de pesquisa com os 

maracatus tradicionais de Recife, especialmente com a Nação Estrela Brilhante, a 

qual mantém fortes vínculos. As nações servem para designar uma condição que 

abrange o contexto religioso, social e cultural no maracatu. Como exemplo, pode-

se citar o Maracatu Nação Nagô Estrela Brilhante, com a qual o Grupo Rochedo 

de Ouro mantém relação e contato.  

Essa relação com o Maracatu Nação Nagô Estrela Brilhante se dá através 

da mesma personalidade dos grupos. Como definiu Chico Simões, líder do 

Rochedo de Ouro: “O Estrela Brilhante é um tronco, nós somos um galho”. Além 

disto, o mestre da Nação Estrela Brilhante, Walter França, veio algumas vezes a 

São Carlos trabalhar com o Rochedo de Ouro, ocasião em que ofereceu oficinas 

de maracatu de baque virado à comunidade.  

Neste sentido, o que Chico Simões propõe em São Carlos é uma vivência 

social através do maracatu, trazendo do Estrela Brilhante as informações 

necessárias para isto ocorrer.  

Mesmo não sendo uma nação de maracatu, o Rochedo de Ouro mantém 

fortemente os princípios artísticos implícitos nas nações tradicionais , buscando 

através de seus encontros uma perpetuação dos sons, da dança, dos gestos e do 

modo de operar o aprendizado musical.  

As condutas mais habituais como os gestos, as expressões corporais, a 

percepção de sons, silêncios e ruídos tiveram atenção especiais ao longo da 

pesquisa. 

Este trabalho é fundamentado numa pesquisa de campo, participativa, em 

um ambiente onde a cultura oral é predominante. Entende-se por cultura oral o 

processo de transmissão e renovação de conhecimento que se dá a partir da 

memória, sobretudo a auditiva, que é armazenada em uma única e imensa rede 

associativa. Ou seja, os grupos que trabalham com maracatu, praticam essa 

produção que está baseada na memória coletiva e na indispensável presença do 

corpo. Como diz Pierre Lévy: “Dominamos a maior parte de nossas habilidades 

observando, imitando, fazendo...” (LÉVY: 1993: 84). Alguns resultados obtidos a 

partir de observações revelam aspectos educacionais na estrutura do ensaio. 

Como é o caso da importância da prática e da repetição para que seja assimilado 

o conhecimento de determinadas células rítmicas. Para que essa repetição não 
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se torne cansativa e desgastante, é necessário um contexto onde o fazer é tão 

importante quanto o aprender, sendo assim cada instante se torna um momento 

único em termos de experiência pessoal e integração coletiva. 

Esta pesquisa consta puramente de intenções pedagógicas, suas 

investigações se mantêm focadas no processo de ensino-aprendizagem, 

evidenciando as relações corpo, música e movimento, a fim de entender o corpo 

como instrumento de aprendizagem. Os gestos são muito estimados, pois além 

de proporcionar movimento dão sentido musical ao que está acontecendo.     

A importância deste trabalho está em acrescentar à comunidade 

educadora uma forma de metodologia de ensino típica de culturas orais. Esta 

metodologia permite ao educador realizar experimentações no campo da 

educação, com possibilidades de inovar periodicamente a forma de transmitir 

seus conhecimentos e com isso adequar-se às variáveis do grupo (por exemplo, o 

número de integrantes no ensaio). Trata-se de uma relação “educador - 

educando” aberta, com diversas possibilidades, onde a participação é valorizada. 

Enfim, percebe-se coerência entre o discurso e a prática, a palavra e o silêncio, 

subjetividade e objetividade, possibilitando momentos de troca de experiências e 

respeito coletivo. 

 

2. Objetivos: 

O objetivo geral desse projeto foi compreender e analisar como ocorrem 

as relações de ensino–aprendizagem no Grupo Rochedo de Ouro evidenciando 

as relações corpo, música e movimento. 

Há ainda os objetivos específicos, que são: 

 
-Analisar o papel do líder como educador considerando-o, animador 

cultural e mediador do processo de ensino aprendizagem. 

 

-Analisar os procedimentos pelos quais os participantes do conjunto 

atingem os resultados musicais esperados, levando em conta a integração 

corpo, voz e instrumento nessa aprendizagem.  
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-Documentar aspectos pedagógicos do trabalho do grupo Rochedo 

de Ouro, possibilitando investigações futuras. 

 

3. Procedimentos metodológicos 
 

A metodologia parte da “observação direta dos componentes sociais a 

partir de uma relação humana” (LAPLANTINI, 1991, 149). Essas observações 

também se relacionam com a identidade que os participantes do grupo estudado 

acabam criando. A pesquisa analisou e mapeou os processos de ensino-

aprendizagem, levando em conta a relação corpo-música e movimento. 

Para realizar a coleta de dados o pesquisador participou das atividades 

do Grupo Rochedo de Ouro observando os procedimentos de ensino e 

aprendizagem. Neste sentido, realizou-se uma pesquisa participativa, onde os 

elementos foram observados, anotados e vividos, ou seja, um estudo da 

totalidade, como sugere Laplantini. (LAPLANTINI, F: 1991: 156). 

A pesquisa participativa se mostrou adequada realização deste projeto 

pois permite que o pesquisador “compartilhe sua existência de maneira durável” 

(LAPLANTINI, F: 1991: 149), e também fornece instruções e ferramentas para 

que haja observação dos componentes sociais a partir da relação humana. 

Observação que foi essencial para a coleta e organização dos dados. A pesquisa 

feita dessa maneira tornou possível ao pesquisador “viver nele mesmo a 

tendência principal da cultura que estuda.” (LAPLANTINI, F: 1991:150), vivência 

que é necessária para o aprendizado e a observação do processo pelo qual os 

outros integrantes também aprendem. 

Para auxiliar e qualificar esse mapeamento são usadas diversas formas 

de registro tais como: filmagens, fotografias, gravações, questionário e caderno 

de campo. Durante os ensaios e apresentações é evidente a presença do 

pesquisador que se ocupa em registrar a maior quantidade de detalhes possíveis. 

Os registros são feitos a partir de critérios já mencionados (observação, anotação 

e vivência) e a essas especificidades somam-se a participação, as conversas com 

os integrantes, entrevistas, elaboração de questionários, gravações feitas em 

áudio e vídeo, análise de fotos e momentos presenciados durante a prática.  

Esses dados eram freqüentemente relacionados com o referencial teórico. 
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A figura do líder, responsável pela educação musical, foi analisada com 

especial apreço. Ele coordena o grupo, transmite o conhecimento e estabelece 

relações com os integrantes.  

É importante deixar claro que esta pesquisa também tem o objetivo de 

servir ao grupo Rochedo de Ouro e que o trabalho se realizou com a concepção e 

aceitação do grupo.  

 
4. Desenvolvimento 

A pesquisa foi concluída em julho de dois mil e oito. O plano de trabalho 

se baseou em coletar e analisar informações que dizem respeito à educação 

musical e à educação em geral. As diferentes propostas de exercícios e 

atividades utilizadas nos ensaios tiveram atenção especial. O desenvolvimento do 

trabalho também contou com a opinião de outros integrantes, que em alguns 

momentos tiveram opiniões diferentes quanto à utilidade e o rendimento de 

alguma atividade. 

 A distribuição das tarefas e dos objetivos executados esteve dividida em 

três etapas: revisão da bibliografia, ida ao campo e coleta de dados, mapeamento 

e organização do material recolhido. 

Durante a revisão bibliográfica foi realizada uma pesquisa e um estudo de 

textos, livros e sites que auxiliaram o pesquisador nas observações feitas em 

campo. Esses textos dispõem de conteúdo pedagógico, histórico, social, musical 

e antropológico. 

A ida ao campo realizou-se todas as sextas-feiras durante os ensaios do 

Rochedo de Ouro, ou em apresentações que variavam quanto ao dia local e hora. 

Essa etapa foi a de maior duração dentro do cronograma do projeto. Além de 

observações e anotações em diário de campo, também eram feitos registros 

fotográficos e audiovisuais com o intuito de auxiliar na compreensão da estratégia 

de transmissão de conhecimento através da cultura oral. 

Esses dados recolhidos em campo foram organizados e mapeados com a 

finalidade de auxiliar a reflexão sobre os momentos mais importantes  
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5. Resultados / Conclusões 
 

Essas conclusões baseiam-se em observações e na experiência 

vivenciada no grupo Rochedo de Ouro, onde nada é transmitido sem que haja 

observação, escuta, repetição, imitação, atuação e a presença e participação das 

pessoas, ou da comunidade como um todo.  

Pierre Lévy afirma que: “A memória do oralista primário 1 está totalmente 

encarnada em cantos, danças, nos gestos das inúmeras habilidades técnicas” 

(LÉVY, 1993, 84). 

A importância da prática e da repetição possibilita que o conhecimento de 

determinadas células rítmicas seja assimilado. Para tal é necessário um contexto 

onde o fazer é tão importante quanto o aprender, sendo assim cada instante se 

torna um momento único em termos de experiência pessoal e integração coletiva. 

As atividades que dão dinamismo aos ensaios são elaboradas pelo líder, 

que é a figura responsável pela educação musical e organização do grupo. 

Algumas são específicas para integração social, outras têm maior pretensão 

musical. Há também conversas onde é transmitido conteúdo das letras das 

músicas, e fatos históricos. 

Muitos são os conteúdos musicais desenvolvidos ao longo dos ensaios e 

da prática constante no grupo Rochedo de Ouro. Alguns podem ser notados de 

imediato em uma apresentação: 

 

- A interação social que a prática em conjunto oferece 

- Associar um gesto do mestre ao parar de tocar 

- Relação entre cantar e tocar 

 

Outros são observados no momento dos ensaios: 

                                                 
1 Oralidade Primária: Entende-se por oralidade primária aquela que remete ao papel da palavra antes que 
uma sociedade tenha adotado a escrita. “Na oralidade primaria a palavra tem como função básica a gestão da 
memória social.”.(LÉVY,1993,77).  
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- Organização de idéias musicais 

- Percepção de: dinâmica, timbre, ritmos 

- Processo de criação  

- Ouvir o outro 

 

O modo como o conhecimento é transmitido depende de vários fatores. 

Pode variar, por exemplo, de acordo com o instrumento que o integrante está 

aprendendo. No caso dos instrumentos que são “presos ao corpo” (Caixa, 

Gonguê e Alfaia) torna-se dinâmico e próximo.  Como nas vezes em que foi 

possível observar o educador ao lado da pessoa explicando e gesticulando, ou 

quando chega ao ponto de demonstrar no próprio instrumento da pessoa, 

segurando as baquetas que ela estava usando.  

Essa aprendizagem é muito eficaz na cultura oral, pois permite que você 

sinta o peso do seu instrumento e toda a percepção sensorial ao seu redor sem 

estar tocando. É um momento muito especial onde você está segurando o 

tambor, sente o tambor tocar, as suas respectivas vibrações e diferenças no peso 

do movimento e do ar, mas você não está tocando.  

Para os instrumentos que ficam “soltos no corpo” (Agbê e Ganzá) o 

educador se posiciona na frente da pessoa e coloca suas mãos sobre as mãos do 

indivíduo, ou apenas no instrumento, e executa o movimento que deve ser feito 

pela pessoa. 

Com esta observação, fica claro que a transmissão de conhecimento na 

cultura oral ultrapassa barreiras existentes no ensino tradicional. O envolvimento 

do corpo é fundamental e não se ensina somente pela palavra pronunciada, mas 

pelo gesto e pelas sensações que são experimentadas ao longo do processo de 

aprendizagem. 

Iazzetta afirma que: 

 

No que concerne à música, o gesto desempenha um papel 
primordial como gerador de significação. De certo modo, nós 
aprendemos a compreender os acontecimentos sonoros com o 
auxílio dos gestos que produzem ou representam esses sons. 
(IAZZETTA, F. 1997) 
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A constituição dos gestos é uma integração de ações corporais no 

espaço, no tempo e com respectivo peso e fluência. Também há relações com o 

instrumento, uma vez que este não é “apenas veiculo da idéia musical, mas parte 

dessa idéia, e explorar os gestos que o controlam é algo de importância 

fundamental no fazer musical” (IAZZETTA, F.1997). Iazzetta coloca como uma 

atuação de simbiose o que ocorre entre o corpo do instrumentista e o seu 

instrumento.  

A concentração necessária para que ocorra o aprendizado vai além do 

tocar, é necessário que haja atenção especial ao líder, pois ele muda o 

andamento, a intensidade e até a música usando sinais. Surge uma comunicação 

não-verbal, que proporciona alto grau de dinamismo no ensaio. 

O aprendizado que ocorre nos ensaios não diz respeito apenas aos 

conteúdos musicais, mas explora também o conteúdo social e histórico da cultura 

do maracatu, através das letras que muitas vezes são comentadas nos ensaios, e 

das dúvidas que freqüentemente surgem em relação a essa manifestação. 

É criado um momento de grande significado para o aprendiz, ou seja, no 

processo de ensino-aprendizagem do grupo Rochedo de Ouro, o fazer musical 

está acima de preocupações com o potencial individual, ou o virtuosismo técnico, 

cabendo a cada integrante a percepção de que seu maior ou menor engajamento 

com o grupo é a chave para que aconteça o crescimento coletivo. 

Ao participar do rito semanal, o integrante do Rochedo de Ouro tem a 

oportunidade de renovar seu conhecimento musical e pessoal de forma 

diferenciada através das repetições e outros elementos do maracatu que são 

visíveis ao longo do trabalho do grupo. 

Pode-se dizer que os processos de ensino-aprendizagem que foram 

observados no grupo Rochedo de Ouro são essencialmente dialógicos, sociais e 

democráticos, respeitando assim as diferenças de aprendizado dos seus 

integrantes. 

Ao final da pesquisa foi elaborado um texto onde se associou as 

atividades do grupo Rochedo de Ouro com práticas rituais. Tal associação 

ocorreu devido ao seu caráter constante e transformador. Segundo Oliveira: 
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Conhecer, valorizar e praticar dinâmicas ritualísticas 
milenares, consagradas como reguladoras, muitas vezes pode 
parecer retrógrado a espíritos ditos inovadores; contudo e visão da 
imensidão do passado... pode ajudar o Homem a ver melhor a 
pequenez de seu momento frente a esse todo, e a redimensionar de 
forma mais realista suas pretensões, muitas vezes tão imaturas e 
auto-referentes, respeitando mais os mecanismos vitais.(OLIVEIRA, 
V. 2005,31)   

 

Por fim conclui-se pelos relatos e observações feitas ao longo desta 

pesquisa que o integrante do grupo Rochedo de Ouro é agente da sua própria 

aprendizagem, ficando livre para novas experimentações quando tiver vontade, 

ou achar necessário.2 

O ensino aprendizagem do maracatu no grupo Rochedo de Ouro permite 

que a cada novo conhecimento adquirido haja um significado prático, tanto 

musical quanto social. 

Percebe-se que as pessoas envolvidas nesse processo estão tão 

preocupadas com o aprender quanto com o ensinar, proporcionando assim um 

clima de segurança em si próprio e confiança para perguntar a quem está ao lado 

qual a maneira de cantar, em que momento tocar e porque fazer.  

Portanto, O Rochedo de Ouro, sob orientação de Francisco Simões, 

ensina como tocar o maracatu, e simultaneamente, coloca seus integrantes na 

posição de multiplicadores do ensino da música do maracatu. 

 

 

6. Conceitos Teóricos  
 
Os conceitos teóricos utilizados na realização deste trabalho foram 

definidos com base em: 

LÉVY: Pois apresenta significativa obra acerca das tecnologias da 

inteligência, e entre elas a oralidade e suas formas de transmissão de 

conhecimento e utilização do mesmo na memória. 

                                                 
2 Como exemplo vale lembrar que a troca de instrumentos é normal. Deixando o integrante à-vontade para 
que escolha o que quer tocar, ou mudar  para outro instrumento quando quiser ampliar seus conhecimentos. 
Dessa maneira cria-se um sentido musical único, onde há possibilidades de tocar um instrumento e ao mesmo 
tempo saber como que é o que outro está fazendo. 
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LAPLANTINI: Foi utilizado porque apresenta um estudo acerca das 

possibilidades do campo de pesquisa. Também foi utilizada a noção de “Pesquisa 

participativa”, termo utilizado por esse autor na definição do trabalho do  

pesquisador que ao mesmo tempo em que pesquisa um grupo,  vivencia uma 

experiência a partir do mesmo. 

LABAN: A importância deste autor foi fundamental para compreensão e 

análise dos aspectos corporais envolvidos no ensino-aprendizagem do maracatu 

no grupo Rochedo de Ouro. Este autor realizou um profundo estudo acerca das 

questões do gesto e do movimento. Suas definições de corpo, movimento e ações 

corporais são complementadas neste trabalho com os conceitos de IAZZETA e 

OLIVEIRA.   

IAZETTA: É citado ao longo deste trabalho, pois relaciona as idéias de 

movimento e ação corporal, presentes em LABAN, diretamente com a música, 

dando origem assim ao gesto sonoro. 

VAN GENNEP: Descreveu em sua obra aspectos e definições dos ritos 

de passagem. Este autor classifica a prática ritual como sendo presente em várias 

ações cotidianas. Sua importância para o trabalho está em fundamentar a noção 

de ritual,  

OLIVEIRA: Esta autora permitiu maior esclarecimento da noção de ritual e 

permitiu que tal noção fosse associada à  situações de ensino-aprendizagem que 

foram observadas ao longo dos ensaios, apresentações e atividades do grupo 

Rochedo de Ouro. 
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Resumo: Esse artigo faz parte da pesquisa, em andamento, Preparação técnica 
instrumental através do Choro, e aborda principalmente os recursos metodológicos 
aplicados. De acordo com novas concepções da educação musical no Brasil como: 
valorizar a cultura brasileira; considerar o contexto cultural do aluno; valorizar a 
pesquisa em música; e buscar novas metodologias de ensino, esse trabalho propõe 
uma nova abordagem do estudo da técnica através do choro, aplicada com alunos 
ingressos no Curso de Graduação em Violão da Escola de Música da Universidade 
Federal da Bahia em 2008. Neste estudo foram extraídas duas amostras dessa 
população que foram tratadas de forma diferenciadas: Grupo Controle e 
Experimental. A pesquisa experimental como ferramenta para testar a abordagem 
aplicada é baseada no “Método Experimental de duas Amostras Independentes”. A 
avaliação é realizada por juízes independentes e os dados serão analisados 
estatisticamente para observação das diferenças entre os grupos. 
 
Palavras-chave: violão, ensino, choro. 
 
 
Introdução 
 

Na última década, os educadores musicais passaram a discutir com mais 

ênfase a estrutura curricular dos cursos superiores de música no Brasil, e um dos 

problemas detectados foi “um crescimento desordenado e multifacetado da área, 

sem atender às diversas realidades dos contextos culturais brasileiros” (OLIVEIRA, 

1997, p. 1-2). Um dos tópicos sobre a adaptação curricular de instituições superiores 

de música, frente à nova realidade da educação musical no Brasil, refere-se à 

“ampliação do conceito de música, abrangendo diferentes concepções musicais” 

(FREIRE, 2001, p. 15). Uma das conseqüências dessas discussões foi uma maior 

valorização da música popular nos cursos de graduação em música, e o surgimento 

de vários projetos de pesquisa, com o objetivo de discutir a música popular no 

âmbito da universidade.  

O gênero musical brasileiro “Choro” vem se destacando como tema de 

pesquisa em cursos de Pós-Graduação em Música. A partir de uma consulta, ao 
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Banco de Teses e Dissertações da CAPES, pode-se destacar os seguintes 

trabalhos: Taborda (1995); Pires (1995); Becker (1996); Ferrer (1996); Sá (1999); 

Salek (1999); Jesus (1999); Oliveira (2000); Chaves (2001); Tiné (2001); Pires 

(2001); Carneiro (2001); Goritzki (2002); Pinheiro (2003); Oliveira (2003); Veríssimo 

(2005); Pellegrini (2005). Esses trabalhos abordam temáticas diversas como: o 

Choro nas universidades; a história do Choro; o Choro e suas influências nos 

ambientes musicais; os aspectos sociológicos e antropológicos do Choro. 

De acordo com a preocupação dos autores acima, e com o crescimento da 

valorização do Choro nas universidades, esse estudo pretende experimentar uma 

nova abordagem do estudo da técnica violonística através do Choro. 
 

Objetivo 
 

Essa pesquisa tem como objetivo, estudar o repertório do choro na 

concepção de gênero musical, na preparação técnica de alunos ingressos no curso 

de graduação em violão, na disciplina Instrumento I (MUS-200) da Escola de Música 

da Universidade Federal da Bahia. 

 

Metodologia 
 

Método de pesquisa 
 

Para alcançar os objetivos estipulados, anteriormente, foi adotada a 

pesquisa experimental, como ferramenta para testar a abordagem aplicada nesse 

experimento. Segundo Hill (2005, p. 19), tanto as ciências naturais como as sociais, 

se baseiam na investigação empírica, para construir explicações ou teorias mais 

adequadas. Pretende-se “medir” a eficiência da abordagem, proposta neste trabalho, 

quando comparada com a forma tradicional do ensino da técnica para alunos 

ingressos no curso de graduação em violão, que está apoiada, principalmente, no 

repertório do período Clássico. Ao usar a palavra “medir”, sugere-se uma aplicação 

numérica, que vai gerar um resultado estatístico real e absoluto. Borg (1976, p. 363) 

coloca que muitos experimentos, desenvolvidos na área educacional, tratam de 

testar o efeito de novos materiais e práticas pedagógicas, e os resultados de tais 

experimentos podem ter um impacto direto em currículos, que pretendam adotar 

outras formas de ensino. Prefere-se, aqui, pensar em uma abordagem, isto é, uma 

forma diferenciada de olhar a resolução de um problema técnico. 
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Foi adotado o Método Experimental de Duas Amostras Independentes. 

Segundo Madsen (1974), nesse método, são extraídas duas amostras de uma 

população, que são tratadas de forma diferente e, em seguida, comparadas 

estatisticamente às diferenças entre elas. “Amostras independentes” significa que as 

amostras não foram igualadas ou pareadas antes do experimento (MADSEN, 1974, 

p. 21). As razões apresentadas por Phelps (1980, p. 180), para ser usado o 

procedimento estatístico, são de que os dados estatísticos podem ser codificados, 

analisados e interpretados. Esse procedimento, no entanto, será adotado neste 

trabalho. Dencker (2001) coloca ainda que “a estatística, no seu sentido mais amplo, 

nos habilita a apresentar os resultados científicos de uma maneira mais resguardada 

e cautelosa, pois, refere-se a valores médios, tendências e probabilidades”, e 

acrescenta que “... a estatística consiste em um meio de tratar a multiplicidade de 

dados de modo a identificar as conclusões que tais dados apóiam, e com que força 

o fazem” (DENCKER, 2001, p. 95).  Pode-se aqui fazer uma comparação do “... com 

que força o fazem” da citação anterior, com o “medir” a eficiência da abordagem 

pretendida nessa pesquisa.  

As amostras foram constituídas de um Grupo-Controle e um Grupo-

Experimental. Phelps (1980, p. 152) atribui a comparação, entre grupo-controle e um 

ou mais grupos experimentais, como sendo o método experimental mais utilizado na 

pesquisa em educação musical, e acrescenta que o grupo-controle é aquele que 

mantém um status quo, ou seja, o investigador mantém o procedimento usual com 

esse grupo, enquanto as alterações serão aplicadas ao grupo experimental. Apesar 

dos grupos receberem tratamento diferenciado, o conteúdo aplicado aos dois grupos 

deve ser o mesmo.  

Para a pesquisa experimental que trabalha com grupo-controle e grupo-

experimental, Phelps (1980, p. 63) recomenda a realização de um pré-teste e um 

pós-teste. O pré-teste é realizado antes da aplicação do experimento com todos os 

alunos do grupo-controle e grupo-experimental. Depois que o grupo experimental 

recebe o tratamento diferenciado, aplica-se o pós-teste com ambos os grupos para 

medir as mudanças ocorridas após a aplicação do tratamento. Borg (1976, p. 381) 

acrescenta que o método experimental com grupo-controle e grupo-experimental é 

um dos métodos mais utilizados na área educacional. 

A pesquisa experimental envolve ainda formulação e teste de hipóteses. 

Phelps (1980, p. 161) refere-se a esse procedimento como sendo o pilar central da 
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pesquisa experimental, e diz que “a hipótese é baseada em fatos já conhecidos e 

em condições que podem existir de fato, mas confirmada somente através de testes 

que evidenciem as relações entre o conhecido e o presumido” (PHELPS, 1980, p. 

162). 

 

População e amostras 
 

A população, da qual foram extraídas as amostras, foi constituída pelos nove 

alunos ingressos no Curso de Graduação em Violão da Escola de Música da 

Universidade Federal da Bahia (EMUS-UFBA), em 2008. Inicialmente pretendeu-se 

selecionar todos os alunos ingressos como amostra, contudo, dois alunos não 

puderam ser incluídos. Um deles, apesar de ter aceitado participar do experimento, 

não compareceu para a realização do pré-teste, e o outro só foi aprovado na 

segunda chamada, comparecendo após o início do experimento. Dessa forma, a 

amostra foi constituída de sete alunos, divididos entre, Grupo Controle e Grupo 

Experimental. Ficou decidido, que o número de alunos por grupo seria quatro em um 

grupo, e três no outro como forma mais equilibrada de distribuição. A escolha dos 

alunos, que fariam parte de cada grupo, foi feita através de sorteio. 

 

Hipóteses: 
 

H1 – Há diferença entre os grupos. 

H0 – Não há diferença entre os grupos. 

 

Seleção dos Juízes Independentes 
 

Foram selecionados cinco Juízes Independentes para a avaliação da 

pesquisa. Esses juízes foram constituídos de professores de violão, que atuam em 

universidades brasileiras nos cursos de graduação, já que o foco da pesquisa é 

sobre o ensino de violão na graduação. Para manter uma maior confiabilidade e 

homogeneidade na geração dos dados, foram convidados apenas professores com 

nível de formação de doutorado, e que tivessem larga experiência com o ensino de 

violão.  
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Gravação para o Pré-Teste e Pós-Teste 
 

O Pré-Teste e Pós-Teste serviram para a avaliação da pesquisa pelos 

Juízes Independentes. Foram registradas as performances dos alunos quando cada 

um executou a peça mais bem preparada. Para o Pré-Teste, esses registros 

aconteceram antes do primeiro dia de aula, antes, portanto, de qualquer 

interferência realizada pela aplicação do experimento, e para o Pós-Teste os 

registros aconteceram depois da última aula, depois da realização do experimento.  

Optou-se pelo registro em áudio e vídeo, como forma de possibilitar a 

avaliação dos juizes, já que não seria viável uma avaliação presencial. Bauer e 

Gaskell (2002) consideram os registros em imagem, mesmo sem o 

acompanhamento do som, como uma ferramenta poderosa para as ações temporais 

e acontecimentos reais, e acrescentam que “... embora a pesquisa social esteja 

tipicamente a serviço de complexas questões teóricas e abstratas, ela pode 

empregar, como dados primários, informações visuais que não necessitaria ser, nem 

em forma de palavras escritas, nem em forma de números”. (BAUER e GASKELL, 

2002, p. 137). Essas colocações, apesar de referir-se a área social, são pertinentes 

aqui por se tratar do registro da execução instrumental que envolve ações humanas 

complexas e que seriam difíceis de serem registradas de outra forma. Além de 

considerar que a avaliação dos juízes está diretamente ligada aos registros sonoros 

em combinação com as atitudes e gestos dos executantes. 

 

Aplicação do experimento 
 

Apoiando-se na literatura violonística vigente, estabeleceram-se seis 

parâmetros técnicos de mão direita e três de mão esquerda, que serviram como 

conteúdo para a realização das aulas do experimento, e como parâmetros de 

observação pelos juizes independentes: Mão direita: Posição; Sonoridade; Execução 

de notas em cordas alternadas; Execução de notas consecutivas; Polegar; e 

Traslado. Mão esquerda: Posição; Movimento transversal; e Traslado. 
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Tratamento dado aos grupos Controle e Experimental 
 

Os grupos foram submetidos a treze aulas semanais consecutivas e 

individuais, com o objetivo de trabalhar os parâmetros técnicos especificados pelo 

pesquisador. Sendo que, com o grupo experimental utilizou-se o repertório do choro, 

selecionado segundo os critérios do pesquisador, e com o grupo controle utilizou-se 

o repertório tradicional, utilizado nas aulas de violão da graduação de Universidades 

brasileiras. O professor para os dois grupos, controle e experimental, foi o próprio 

pesquisador. Os alunos foram filmados e gravados durante todo o experimento, e 

todos os participantes assinaram termo de aceitação dos registros. 

 

Repertório trabalhado com o Grupo Controle 
 

Para definir o repertório trabalhado com o Grupo Controle, foi aplicado um 

questionário a 48 professores mestres e doutores de violão da graduação de 

universidades brasileiras, com o objetivo de identificar como esses professores 

abordam o estudo da técnica violonística no Brasil. Foram obtidas 28 respostas, que 

depois de analisadas, selecionou-se o repertório a ser trabalhado com esse grupo. O 

repertório mais citado encontra-se na tabela abaixo. 

 

Tabela 1 Repertório (Grupo Controle) 

Autor Obra Local/editora/ano 
BROUWER, Leo Estudos Sencillos Havana: Editora Musical de 

Cuba, 1985 
SOR, Fernando Twenty Studes for the Guitar: 

by Fernando Sor, versão 
Segovia. 

Edward B. Marks Music 
Company, 1945 

CARCASSI, 
Matteo 

25 Estudos OP. 60 Iceland 1007. Disponível 
em: 
http://www.eythorsson.com. 
2000 

VILLA-LOBOS, 
Heitor 

Villa-Lobos Solo Guitar  Paris: Max Eschig, 1990 

CARLEVARO, 
Abel 

Série Didáctica para Guitarra: 
técnica de la mano derecha. V. 
2 

Buenos Aires: Barry, 1966 

CARLEVARO, 
Abel 

Série Didáctica para Guitarra: 
técnica de mano izquierda. V. 3

Bunos Aires: Barry, 1966 
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Foi escolhido um repertório dentre os mais citados, considerando a 

necessidade de suprir o estudo dos parâmetros técnicos definidos como conteúdo 

para as aulas. 

 

Repertório trabalhado com o Grupo Experimental 
 

Com o Grupo Experimental a técnica foi trabalhada através do repertório do 

choro definido na Tabela abaixo. 

 

Tabela 2 Repertório (Grupo Experimental) 

Autor Obra Local/editora/ano 
ABREU, José 
Gomes de 
(Zequinha de 
Abreu) 

Tico-tico no Fubá (melodia, 
harmonia, harmonia com 
inversões, e harmonia com 
inversões e baixos) 

Versão escrita no programa 
Coda Finale por Robson 
Barreto Matos em 2007 

GUIMARÃES, 
João Teixeira 
(João 
Pernambuco) 

Brasileirinho Versão escrita no programa 
Coda Finale por Robson 
Barreto Matos em 2007 

GUIMARÃES, 
João Teixeira 

Brasileirinho (segundo violão). 
Arranjo de Eustáquio Grilo 

Versão escrita no programa 
Coda Finale por Robson 
Barreto Matos em 2007 

NAZARETH, 
Ernesto 

Escorregando (melodia e 
harmonia) 

Versão escrita no programa 
Coda Finale por Robson 
Barreto Matos em 2007 

VIANA, Alfredo da 
Rocha filho 
(Pixinguinha) 

Descendo a Serra (melodia) Versão escrita no programa 
Coda Finale por Robson 
Barreto Matos em 2007 

VIANA, Alfredo da 
Rocha filho 
(Pixinguinha) 

Descendo a Serra (segundo 
violão). Arranjo de Cleudson 
Passos. 

Versão escrita no programa 
Coda Finale por Robson 
Barreto Matos em 2007 

 

Da mesma forma que o Grupo Controle, esse repertório foi escolhido 

considerando a necessidade de suprir o estudo dos parâmetros técnicos definidos 

como conteúdo para as aulas. 

 

  

 

Avaliação dos testes 
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A avaliação dos alunos será feita pelos cinco Juizes Independentes 

selecionados. Os juizes não serão informados quais os alunos que fazem parte do 

Grupo-Controle, ou do Grupo-Experimental. Inicialmente, será realizado o Pré-Teste, 

onde os juizes, através da audição e visualização das gravações e filmagens feitas 

antes do início do tratamento, atribuirão notas de zero a dez a mão direita e 

esquerda, de cada um dos sete alunos envolvidos na pesquisa, sob a observação 

dos nove parâmetros técnicos definidos anteriormente. Em seguida, será realizado o 

Pós-Teste, onde os juizes, através da audição e visualização das gravações e 

filmagens feitas depois da última aula, atribuirão notas de zero a dez a mão direita e 

esquerda, sob a observação dos mesmos parâmetros técnicos, a cada um dos sete 

alunos. As notas atingidas pelos alunos, serão posteriormente comparadas 

estatisticamente para verificar se a hipótese nula será ou não rejeitada. 

 

Conclusão 
 

De acordo com o estudo apresentado, nota-se que, o Choro vem sendo 

valorizado cada vez mais como objeto de pesquisa nas universidades brasileiras. 

Esse estudo pretende comprovar a eficiência da utilização do choro como objeto de 

estudo, para o desenvolvimento técnico instrumental de alunos da graduação, 

influenciando na concepção atual do estudo da técnica instrumental. Contudo, não é 

pretensão do pesquisador, substituir a metodologia existente, mas apresentar uma 

nova abordagem, que venha somar-se as metodologias de estudo da técnica já 

existentes, e alertar outros pesquisadores da importância da música popular 

brasileira como objeto de estudo na universidade. Além disso, que o choro passe a 

integrar, de forma mais efetiva, o repertório de violão dos cursos de graduação no 

Brasil. 
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Resumo: Esta comunicação é um recorte de projeto de pesquisa de mestrado 
que tem como objetivo investigar a formação e atuação de profissionais de 
música que atendem indivíduos na terceira idade. O método para a realização da 
pesquisa será o survey de pequeno porte e o instrumento de coleta de dados o 
questionário auto-administrado. A revisão de literatura realizada até o momento 
apontou a existência de uma diversidade de espaços e práticas de ensino e 
aprendizagem de música em que as pessoas na terceira idade estão envolvidas. 
A crescente demanda e a relevância dessas atividades para os idosos têm 
exigido a reflexão sobre a formação dos profissionais de música que atuam 
nesses contextos. 
 
Palavras-chave: Educação Musical, terceira idade, formação de professores. 
 
 
Introdução 
 
 Dados estatísticos recentes têm revelado que o aumento da população 

de idosos é um fenômeno mundial que vem ocorrendo em uma proporção sem 

precedentes. Essa tendência é também observada no Brasil: 9,5% do total da 

população, cerca de 15 milhões de pessoas têm idade igual ou superior a 60 

anos1. A estimativa para os próximos 20 anos é que essa população ultrapasse 

os 30 milhões de indivíduos, atingindo o percentual de 13% da população 

(BRASIL, 2005; IBGE, 2008). No Distrito Federal, os idosos já representam 5,3% 

do total da população segundo informações do IBGE (2008). 

 O aumento na expectativa de vida, por conseguinte, tem gerado 

transformações sociais associadas à imagem e ao papel dessa faixa etária na 

sociedade contemporânea: a velhice tem sido vista e entendida como sinônimo de 

doença e declínio. Esse modelo está baseado em estereótipos e mitos que 

associam o envelhecer a incapacidade e a inatividade (JUNGES, 2004). 

Por outro lado, estudos e pesquisas têm demonstrado que o aumento da 

expectativa de vida das pessoas tem promovido um novo modelo de idoso e um 
                                                 
1De acordo com a OMS (Organização Mundial de Saúde), o início cronológico da velhice ocorre aos 
65 anos e países desenvolvidos e 60 anos em países em desenvolvimento (IBGE, 2008). 
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novo conceito de envelhecimento. Nas palavras de Blessmann (2004): “sob a 

denominação de Terceira Idade impõe-se uma nova ideologia de velhice 

caracterizada pela atividade, participação e responsabilidade pessoal de cada 

pessoa envelhecer bem” (p.24). Dentre as atividades desenvolvidas pelos 

“jovens” da terceira idade destacam-se as práticas esportivas e artísticas. Nesse 

panorama, as atividades musicais são apontadas como uma alternativa de 

desenvolvimento das habilidades cognitivas, sociais e culturais. 

  Na área de Educação Musical, os pesquisadores têm considerado a 

presença do indivíduo idoso nos mais variados ambientes de ensino e 

aprendizagem musical como um dos novos desafios pedagógico-musicais para o 

século XXI (YARBROUGH, 2007). Os estudos discutem o papel da música na 

vida dessas pessoas e revelam que atividades musicais têm representado uma 

alternativa cada vez mais comum de inserção social e valorização pessoal 

(SOUZA, 2006). 

   Diante desse panorama, observa-se a crescente demanda de idosos por 

aulas de música. Essa nova tendência tem levantado questionamentos a respeito 

da diversidade de práticas musicais destinadas a esses indivíduos: Que tipos de 

práticas musicais estão sendo desenvolvidas por profissionais de música com a 

terceira idade? Em que situações de ensino e aprendizagem musical esses 

alunos estão envolvidos? Aulas individuais de instrumento? Aulas coletivas de 

música (canto coral, teoria, percepção, práticas de conjunto)? Aulas de música 

específicas para a “melhor”2 idade? Ou aulas intergeracionais, em que alunos 

idosos, adultos, jovens e crianças convivem?  

Essas questões nos conduziram a um levantamento exploratório sobre a 

situação das práticas de ensino e aprendizagem de música com indivíduos na 

terceira idade em Brasília, em que pudemos constatar a existência de uma 

variedade de espaços pedagógico-musicais. O levantamento revelou a 

diversidade de práticas musicais, o que nos levou a questionar quem são esses 

profissionais. 3 Que tipo de formação eles têm? Eles se sentem preparados para 

                                                 
2 Há uma diversidade de termos para designar a faixa etária posterior aos 60 anos. Muitos desses termos são 
considerados inadequados e preconceituosos. Diante desse fato, optamos por adotar os termos terceira idade; 
idoso e melhor idade para identificar essa faixa etária. Esses termos têm sido mais comuns nos trabalhos que 
tratam de indivíduos nessa idade. 
3 O uso da terminologia “profissional de música” será adotada ao invés de “professor de música”, já que nas 
práticas musicais com idosos, os atuantes nem sempre exercem a função de professores. 
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ensinar esse aluno? Que dificuldades encontram em suas práticas? De que forma 

os eventuais problemas são resolvidos? As práticas pedagógicas intergeracionais 

se diferenciam daquelas em que apenas o idoso está envolvido? O que pensa o 

professor sobre o aluno nessa faixa etária? Ele o considera um indivíduo capaz 

de adquirir e desenvolver habilidades musicais? O que esse profissional tem 

aprendido em sua prática? Onde ele busca se atualizar e adquirir novos 

conhecimentos? Que saberes ele tem mobilizado em sua atuação profissional? 

Essa experiência docente tem transformado a sua prática pedagógico-musical? 

Com base nessas inquietações, a presente pesquisa pretende investigar a 

formação e atuação de profissionais de música que atendem indivíduos na 

terceira idade na cidade de Brasília, plano piloto. Especificamente tem como 

proposta: 1) conhecer a formação dos profissionais que atendem indivíduos na 

terceira idade; 2) verificar que concepções sobre ensino e aprendizagem musical 

na terceira idade norteiam as práticas desses profissionais; 3) investigar que 

saberes têm sido desenvolvidos por esses profissionais em sua atuação com 

indivíduos na terceira idade; 4) investigar que saberes e que formação são 

considerados necessários para atuar nessa faixa etária e 5) investigar os dilemas 

encontrados pelos profissionais em seu trabalho docente. 

O método de investigação a ser adotado é o survey de pequeno porte. Nas 

palavras de Babbie (2005) “tipicamente, surveys estudam uma amostra de uma 

determinada população, coletando dados sobre os indivíduos na amostra, para 

descrever e explicar a população que apresentam” (p. 107). O instrumento de 

coleta de dados será um questionário com questões abertas e fechadas no intuito 

de se buscar responder aos objetivos da pesquisa (BABBIE, 2005) de maneira 

abrangente, possibilitando abarcar um maior número de perfis de profissionais 

que atuam em Brasília. A amostra da pesquisa constará de professores que 

estejam atuando no momento da pesquisa em instituições de ensino e 

aprendizagem musical e que tenham como alunos pessoas na terceira idade.  

 

1. Práticas musicais com idosos 

 
As pesquisas que vêm sendo realizadas na área de Educação Musical 

apresentam uma diversidade de práticas de ensino e aprendizagem musical com 
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a presença de indivíduos na faixa de 60 anos e/ou acima. De modo geral, as 

investigações procuram verificar a relevância, motivações, expectativas, práticas 

pedagógicas e métodos de ensino que norteiam essas aulas. Os trabalhos 

enfatizam principalmente os benefícios e a importância da música para a vida dos 

alunos. 

A questão intergeracional é abordada na pesquisa de Ribas (2006) que 

objetivou compreender como acontecem as práticas musicais entre estudantes de 

gerações distintas (jovens, adultos e idosos). Seus resultados indicam a 

importância da música para os idosos e revelam que o aprimoramento das 

atividades musicais pode ocorrer em várias fases da vida.  

A pesquisa sobre musicalização na terceira idade de Luz (2006) 

demonstrou que estratégias metodológicas específicas promovem a satisfação e 

a capacidade de aprendizagem em todas as fases do processo pedagógico-

musical. Da mesma forma, em investigação que procurou identificar a relevância 

do canto coral para esses indivíduos, Rodrigues (2007) destaca os benefícios da 

atividade para essa faixa etária: a música atuou como caminho para o 

rompimento de barreiras e bloqueios, aproximou o idoso dele mesmo e da 

sociedade, possibilitou a sensibilização “fisiológica, afetiva, intelectual e social” 

(p.72). 

Em uma linha de investigação similar, Souza e Leão (2007) enfatizam a 

importância das experiências musicais para alunos acima de 60 anos. Elas 

desenvolveram uma oficina de Música Popular com participantes de idade média 

de 70 anos e os seus resultados apontam para a relevância da construção do 

conhecimento musical em etapas que se estendem até o fim do ciclo vital. 

Corroborando as idéias já delineadas, Bueno e Borges (2007) observaram o 

desenvolvimento de um trabalho de flauta doce com mulheres entre 60 e 85 anos. 

A análise avaliou as possibilidades de uma aprendizagem musical pautada na 

vivência e na experiência de vida do aluno idoso. A pesquisa verificou que a 

aprendizagem constitui um meio de se contribuir para a valorização dessa faixa 

etária permitindo o resgate da cultura e do conhecimento, o afloramento de 

emoções e sensações e o resgate da auto-estima. 

De forma semelhante, Renner (2007) enfatiza a participação da música na 

ampliação e manutenção da qualidade de vida ao investigar o tempo musical de 
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alunos idosos em suas atividades musicais. A pesquisa mostra que essas práticas 

apresentam grande contribuição na vida das pessoas maduras e que estas se 

constituem agentes no processo de aprendizagem musical, aprendendo com suas 

experiências, independente da ação das instituições de ensino.  

Os resultados das pesquisas mencionadas apontam para a relevância do 

ensino e aprendizagem musical na terceira idade e revelam a multiplicidade de 

práticas pedagógico-musicais. As atividades refletem as diferentes modalidades 

de aulas de música – aula de instrumentos; canto coral; musicalização; teoria 

musical; práticas de conjunto; aulas de música na escola (EJA) e outras – e a 

variedade de interações professor-aluno – atendimento individual, aula coletiva 

específica para idosos; aulas coletivas intergeracionais. Essa pluralidade tem 

delimitado novos perfis de profissionais de música. 

A formação e atuação do professor de música, seus saberes e 

competências têm sido objeto de estudo da Educação Musical. De acordo com 

Hentschke (2001, p.71) essas investigações têm suscitado reflexões sobre o 

“desenvolvimento de uma nova concepção de formação de professores” em que 

as atuações dos profissionais, sua experiência e seus saberes se mostram 

voltados “aos propósitos, necessidades, valores e conteúdos” dos locais onde a 

música é realizada (HENTSCHKE, 2001, p.68). Assim, conhecer as práticas 

musicais locais e seus profissionais torna-se relevante para elaboração de 

políticas e ações de formação docente. 

As pesquisas na área têm abordado diversas temáticas, dentre elas: os 

conhecimentos práticos que orientam a prática pedagógica de professores de 

música em escolas regulares (BEINEKE, 2001); as práticas cotidianas do 

professor de música das séries iniciais do ensino fundamental (BELLOCHIO, 

2001); os saberes docentes na prática pedagógica de professores de piano 

(ARAÚJO, 2006, p. 65); a formação e atuação de regentes corais em coros de 

empresa (TEIXEIRA, 2005); as habilidades necessárias para a atuação junto a 

espaços de oficinas de música (ALMEIDA, 2007); a adequação da formação do 

professor de música em relação às demandas pedagógico-musicais de sua 

atuação docente (CERESER, 2003); as competências docentes necessárias ao 

exercício da prática pedagógico-musical no contexto escolar (MACHADO, 2003); 

o perfil de formação e atuação de professores de piano (OLIVEIRA, 2007); os 
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saberes docentes na ação pedagógica de estagiários de música (AZEVEDO, 

2007) dentre outros. 

Essas investigações evidenciam que existe um descompasso entre a 

formação do professor e sua ação educativa, e apontam para a necessidade de 

se formar profissionais autônomos, reflexivos, críticos e pesquisadores para 

atender às constantes transformações da sociedade. De modo geral, na visão dos 

autores citados, a formação do professor é entendida como um processo contínuo 

que transcende a formação inicial e se estende ao desenvolvimento profissional 

docente.     

 

2. Práticas musicais com idosos em Brasília 
 

O cenário pedagógico-musical de Brasília apresenta situações 

semelhantes às relatadas nas pesquisas investigadas: há uma demanda 

crescente dos indivíduos idosos por atividades musicais. Essa afirmação pode ser 

observada em levantamento exploratório realizado com o objetivo de coletar 

informações sobre o número de profissionais atuando com a terceira idade e suas 

situações de ensino e aprendizagem musical. O levantamento exploratório 

revelou a existência de um número significativo de profissionais e de uma 

diversidade de espaços de atuação (Tabela 1): 

 

Tabela 1: Relação professor por local de trabalho e tipo de prática musical. 

RELAÇÃO PROFESSOR POR LOCAL E TIPO DE PRÁTICA 
 

LOCAL 
AULAS 

COLETIVAS
AULAS 

INDIVIDUAIS
AULAS 

COLETIVAS 
ESPECÍFICAS 

TOTAL

BSB Musical (Asa Norte 
e Asa Sul) 

 03  03 
(3,75%)

CEP-BEM 38 06  44 
(55%) 

Instituto de Música e 
Dança Claude Debussy 

 02  02 
(2,5%) 

Instituto de Guitarra 
GTR 
 

 04  04 
(5%) 

Curso de Música Mara 
Vasconcellos 

 08  08 
(10%) 

Escola de Choro 
Raphael Rabello 

17   17 
(21,25) 
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Coral do Cinquentões 
(UNB) 

  01 01 
(1,25%)

Coral dos mais vividos 
(SESC) 

  01 01 
(1,25%)

TOTAL  55 
(68, 75%) 

23 
(28,75) 

02 
(2,5%) 

80 
(100%) 

 

Os dados iniciais coletados indicaram 8 locais diferentes, no Plano Piloto 

de Brasília, onde há profissionais que desenvolvem práticas musicais em que 

pessoas idosas estão inseridas. Nesses espaços, as práticas dividem-se em 

atividades coletivas específicas para a terceira idade (canto coral); aulas coletivas 

intergeracionais (instrumento, teoria musical, história da música, percepção) e 

aulas individuais (instrumento). O levantamento revelou um número significativo 

de profissionais (80) que atuam nessa faixa etária, sendo que a maior parte das 

atuações (68,75%) está voltada para as práticas coletivas e intergeracionais. 

Desses 80 profissionais, 44 (55%) estão lotados no Centro de Educação 

Profissional – Escola de Música de Brasília (CEP-EMB), sendo que 13 (16,25%) 

professores atuam no curso regular da escola e 25 (31,25%) nos Cursos 

Pontuais4. A escola do Clube de Choro (Raphael Rabello) apresenta a segunda 

maior porcentagem (21,25%) de profissionais (17) atuando com idosos. Os 

números indicam a procura de pessoas com mais de 60 anos por atividades 

específicas direcionadas para a formação do músico, que vai além do 

envolvimento diletante e social. Essa constatação demonstra o desejo do idoso de 

adquirir e desenvolver competências e habilidades musicais independente do 

preconceito social relativo às suas capacidades físicas e cognitivas. O predomínio 

de atividades coletivas e intergeracionais (68,75%) aponta para a inserção social 

de indivíduos na terceira idade e leva a reflexão sobre a ação pedagógica dos 

profissionais de música nessa situação.  

Outro aspecto que chama atenção nos dados é a diferença entre o número 

de profissionais atuando em atividades intergeracionais (68,75%) e atividades 

específicas (2,5%) e individuais (28,75%). Esse dado reforça a questão da 

socialização do idoso e confirma a previsão de Yarbrough (2007) com relação à 

                                                 
4 Os Cursos Pontuais do CEP-EMB são cursos livres destinados à comunidade cujos professores podem ser 
do quadro efetivo da escola, professores com contrato temporário ou músicos de notório saber da 
comunidade.  



 
 

8

necessidade de preparar o futuro professor para atender às classes 

intergeracionais.  

 

Considerações finais 
 

O levantamento realizado e as pesquisas e estudos que estão sendo 

desenvolvidos confirmam a relevância desta pesquisa, uma vez que a realidade 

tem exigido novas estratégias de ensino e aprendizagem de música que 

envolvem o idoso e sua integração na comunidade. A diversidade de atividades e 

práticas musicais em que esses indivíduos vem se inserindo exigem capacitação 

profissional e novas políticas e ações em formação docente (YARBROUGH, 

2007; DESAI, 2002). Nesse sentido, esta investigação ao conhecer e analisar a 

realidade pedagógico-musical dos profissionais que estão atuando com a terceira 

idade em Brasília pretende contribuir com a discussão sobre a formação inicial e 

continuada de professores de música. 
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Resumo: Este artigo é o relato de pesquisa realizada no Núcleo de Piano 
Acompanhamento/Correpetição do Centro de Educação Profissional/Escola de 
Música de Brasília (CEP/EMB), sob a coordenação desta pesquisadora, concretizada 
a partir de Projeto Pedagógico de Implantação de Curso em Piano 
Acompanhamento, o qual se desenvolve desde 2007 no CEP/EMB. A partir de 
levantamento bibliográfico sobre o assunto e entrevistas feitas com pianistas 
acompanhadores em Brasília, o trabalho apresenta bases musicais entre outras 
necessárias à educação musical e profissional daqueles que tenham interesse em 
exercer essa atividade. O objetivo, enfim, é contribuir para a fundamentação de 
futuras pesquisas e ações voltadas à formação de pianistas acompanhadores. 
 
Palavras-chave: pianista acompanhador, ensino de piano, currículo 
 
 

INTRODUÇÃO 

Apesar de não ser objeto deste estudo o aprofundamento em análises das 

várias nomenclaturas ao pianista não solista, cabe um breve esclarecimento sobre o 

termo “pianista acompanhador” utilizado no presente artigo. 

Primeiramente, segundo a sócio-lingüística (PÊCHEUX, 1988; ORLANDI, 

1993)1, a classificação de um indivíduo, seja ele pianista ou não, denota função de 

segundo plano, conceito esse que é referendado pela própria literatura musical em 

que acompanhadora é “aquela pessoa que atua acompanhando um solista” 

(Dicionário Grove de música, 1994, p.5). Encontram-se na literatura nacional e 

internacional diferentes termos para expressar atividades semelhantes, tais como: 

pianista acompanhador, correpetidor, pianista colaborador etc. 

                                                 
1 A sócio-lingüística é um dos ramos da Lingüística que se preocupa, basicamente, com a manifestação da língua como 
manifestação social, resultado da comunicação entre emissor e receptor, respeitadas suas condições de transmissão de 
mensagem. 
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Segundo pesquisa bibliográfica, em sites especializados e entrevistas 

realizadas com pianistas acompanhadores (PORTO, 2004; ALEXANDRIA, 2005; 

entre outros), percebe-se que essa variedade de termos se dá na busca de se definir 

a atividade do pianista que, em sua performance, não estaria exercendo o papel de 

solista.  O pianista pode, inclusive, orientar o instrumentista/ cantor quanto a 

questões de interpretação, dicção, articulação e afinação em determinadas peças, 

ou seja, uma função, além de musical, professoral (LEAL, 2005). 

Apesar de o termo não ser suficiente para definir a diversidade da prática do 

pianista acompanhador, o que aqui se propõe como análise é, num primeiro 

momento, a estruturação de competências embutidas na expressão “acompanhador” 

(accompanist2), utilizada no sentido de manter a maneira como é tradicionalmente 

chamado aquele que está atuando, naquele momento performático, com mais um 

intérprete ou, ainda, com formações maiores vocais (duos, corais etc.). A expressão 

pianista acompanhador3, assim, deve fazer referência àquele que, como pianista e 

no uso de suas competências, embora não esteja desempenhando o papel de 

pianista solista, atuando em duo ou junto a corais, é um performer, mas com 

competências e responsabilidades específicas.  

Ao fazer revisão bibliográfica sobre literatura referente ao piano é possível 

observar a presença de estudos que buscam identificar problemáticas de ensino, de 

aprendizagem e de performance. Tais estudos, via de regra, apontam possíveis 

soluções a dificuldades técnico-interpretativas, seja por meio de estudos de caso, de 

entrevistas realizadas com pianistas, professores e/ ou alunos de piano, 

compositores que tenham escrito obras para piano, ou mesmo por meio de estudos 

históricos e analítico-interpretativos de peças compostas para este instrumento etc. 

Note-se que estudos referentes ao ensino e à performance pianística do solista no 

Brasil têm apresentado crescimento expressivo como área científica de investigação 

(vide, por ex., AMATO, 2007; FONTERRADA e FURLAN, 2007; PÓVOAS, 

FIGUEIREDO e AMARAL, 2003; SANTOS, 2001; GERLING, 2007). 
                                                 
2 Importante consultar bibliografia onde se encontra este termo sendo amplamente utilizado como, p. ex., nos trabalhos de 
Adler (1965), Kraft (1980), Parsons (1972), Rankin (1969), Roth (1977/1978), Trame (1983) entre outros. 
3 Vale ressaltar que esse termo vem sendo utilizado no Centro de Educação Profissional/ Escola de Música de Brasília.  
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Não obstante tal fato, a investigação relacionada ao pianista acompanhador 

não tem recebido ênfase semelhante. Nesse sentido, são ainda escassos e de difícil 

acesso materiais de suporte teórico e prático sobre como suas ações e concepções 

(em geral, de ordem empírica) se concretizam em práticas, sobretudo em português. 

Percebe-se a carência de maior enfoque nas habilidades e ações realizadas 

no dia-a-dia das experiências profissionais do pianista acompanhador. Enfoque esse 

quanto às suas competências inerentes, sua formação musical, sugestões com 

vistas a preencher “lacunas” educacionais, além de alternativas para enfrentar 

desafios dos fenômenos que constituem sua prática musical em suas experiências 

cotidianas. 

A presença de mais estudos sobre esse profissional e sua atividade permitiria, 

entre outros aspectos, o aperfeiçoamento das práticas pedagógico-musicais e 

interpretativas do pianista. Permitiria, também, a implantação e ampliação de 

políticas educacionais, além de readequação curricular no sentido de construir ou 

aperfeiçoar o conhecimento e as ações que envolvem suas atividades. Com isso, 

seriam oferecidos elementos que subsidiariam tanto sua formação acadêmica quanto 

sua atividade performática e profissional. 

A par da carência de estudos específicos, porém, podem-se encontrar estudos 

sobre o pianista acompanhador em algumas dissertações de mestrado defendidas 

no Brasil. Essas contêm: orientações acerca da significação estética do 

acompanhamento do piano na canção de câmara, bem como o procedimento 

interpretativo do pianista acompanhador (BEZERRA apud BORGHOFF, 2003); 

discussão em torno do pianista que acompanha especificamente cantores – sua 

formação e atuação na realidade brasileira (PORTO, 2004); exposição e análise de 

competências inerentes ao pianista acompanhador e a importância do seu ensino de 

forma acadêmica, ampla e diversificada (ALEXANDRIA, 2003; 2005); estudo 

detalhado sobre possibilidades do acompanhamento ao piano específico para coro 

infantil (LEAL, 2005). 

De fato, considerando ser o pianista acompanhador um performer distinto do 

pianista solista, nota-se que a demanda por aquele profissional encontra-se em 
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franca ascensão no mercado como campo de trabalho necessário. Como se verifica 

no dia-a-dia, suas atividades se dão no acompanhamento de instrumentistas, 

cantores, coros (de empresas ou de instituições públicas), igrejas, escolas de balé, 

escolas de música públicas ou privadas (acompanhando instrumentistas e cantores), 

congressos nacionais e internacionais, concursos, audições, seminários, orquestras, 

situações de ensaio (preparação) e situações de performance etc.  

Para ADLER (1976), por exemplo, a disposição de trabalhar em equipe 

destaca a importância do caráter psicológico como requisito básico para ser um bom 

acompanhador. Nesse sentido, o pianista, já que estará trabalhando com outras 

pessoas – e não como solista – deve estar em harmonia com o grupo, com seus 

objetivos e idéias, podendo em alguns momentos estar liderando e, em outros, ser 

“liderado”, sendo que, em ambas ações, precisa estar disposto a realizar um trabalho 

de equipe. 

Outro ponto que merece destaque, paralelamente a essa diversidade prática, 

está na grande quantidade, e mesmo heterogeneidade, de repertórios e de relações 

musicais e interpessoais que são estabelecidas nessa variedade de atuações dentro 

da atividade de pianista acompanhador que atende, portanto, a uma demanda por 

saberes profissionais diversificados, reconhecidas suas competências como tal por 

meio de seu desempenho artístico-musical. Vale ainda dizer que, como fruto de tal 

desempenho, esse profissional tem divulgado seu trabalho, ao colocar-se em 

destaque no cenário musical de forma atuante. 

Paradoxalmente, são poucos os cursos no Brasil, em nível técnico, de 

graduação e pós-graduação, que se voltam à formação do pianista acompanhador, 

tampouco como formação específica que subsidiem sua posterior prática 

profissional. Essa constatação é facilmente verificada, bastando acessar os 

currículos e programas de instituições públicas e/ ou privadas de ensino de música 

no país e constatando essa carência de formação, diferenciada da do pianista 

solista. 

Nessa linha de análise, é possível encontrar em diversos autores forte crítica 

à inadequação curricular e pedagógica diante da distância existente entre o discurso 
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teórico de um curso e sua aplicação prática/ profissional (vide SCHÖN, 2002; 

BEINEKE, 2001; ESPERIDIÃO, 2002; HENTSCHKE, 2000). Note-se, ainda, que 

exemplo de ascensão e importância da atuação do pianista acompanhador como 

atividade profissional pode ser encontrado no CEP/EMB, observando mais 

especificamente a disposição dos núcleos teórico-instrumentais contidos nessa 

pesquisa. 

Esta escola conta com diversos núcleos, entre eles o Núcleo de Sopros, 

Núcleo de Cordas dedilhadas, Núcleo de Canto, Núcleo de Música de Câmara, 

Núcleo de Piano e um núcleo específico de Piano Acompanhamento/Correpetição. 

Este, em pé de igualdade com outros núcleos, conta com dez Professores/Pianistas 

Acompanhadores efetivamente contratados pela Secretaria de Educação em regime 

de 40 horas semanais (20 horas para os temporários) para exercer funções inerentes 

a essa atividade e três temporários (atualmente). 

Desses, nenhum possui formação específica em piano acompanhamento, 

mesmo atuando profissionalmente contratados como tal. A formação acadêmica 

desses pianistas se deu através do curso Bacharelado em piano ou Licenciatura em 

Música/ Educação artística com habilitação em música (ALEXANDRIA, 2005). 

Conforme o art. 39 a 42 do Capítulo III do Título V da Lei de Diretrizes e 

Bases da Educação Nacional No. 9394, de dezembro de 1996 e o artigo 10º do 

Decreto 2.208/ 97, o CEP/ EMB encontra como cerne de sua política educacional a 

preparação do profissional para o mundo do trabalho, e seus cursos devem ser 

estruturados de forma a abranger áreas especializadas. 

Foi nesse sentido que, por não contar ainda com um curso de formação para 

Pianistas Acompanhadores nesta instituição, submeteu-se um Projeto Pedagógico 

junto à Escola de Música de Brasília para a Implantação de Curso Técnico em Piano 

Acompanhamento, o qual é desenvolvido desde 2007. 

METODOLOGIA 
Primeiramente, a fim de fundamentar referencialmente o trabalho, foi realizado 

um levantamento bibliográfico sobre o assunto, bem como entrevistas junto a 

pianistas acompanhadores em atividade. De todo material pesquisado, destacam-se 
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alguns autores que são mais citados em dissertações e programas de formação em 

acompanhamento, sobretudo nos Estados Unidos, tais como ADLER (1980); 

BENJAMIM (1997); KRAFT (1980); MOORE (1944, 1954 e 1962), SOWD (1982), 

SPILLMAN (1990) entre outros. 

Por tratar de questões referentes à mobilização de conhecimentos e a ações 

eficazes em diferentes situações do pianista acompanhador e adequação curricular, 

as pesquisas já realizadas sobre a construção de competências (PERRENOUD, 

1999, 2000 e 2002; RAMOS, 2002) e currículo (MOREIRA, 2006; SILVA, 2007; 

TORRES SANTOMÉ, 1998; GIMENO SACRISTÁN, 2000) contribuíram para o 

enriquecimento do objeto de estudo do presente trabalho – a saber, a prática e a 

formação dos pianistas acompanhadores em determinado contexto social –, 

sugerindo conceitos teóricos, metodológicos e adequação curricular. 

Paralelamente à revisão bibliográfica, aliou-se a vivência cotidiana com a 

prática pianística em acompanhamento, área de atuação profissional de todos os 

envolvidos no projeto. Tal intenção contribuiu muito para a pesquisa, pois 

proporcionou uma visão êmica (de dentro para fora), a partir de perspectivas, aliada 

ainda a uma visão ética (de fora para dentro), em função da situação de 

pesquisadores. 

A partir daí, buscou-se estabelecer a relação existente entre o conhecimento e 

as ações construídos por eles a partir da prática e aqueles adquiridos pela formação 

dita formal4, procurando refletir sobre, discutir e elencar algumas competências 

atribuídas ao profissional pianista acompanhador. Ainda, foram ministradas aulas 

experimentais interna corporis nas áreas em que mais atuam alguns dos 

professores. 

Posteriormente, solicitou-se a todos os professores dos demais núcleos de 

instrumento/ canto que realizassem um levantamento do repertório básico de seu 

instrumento/ canto com piano (original – duos – ou reduções orquestrais para piano) 

mais executado em nível nacional e internacional. Com isso seria composto, 

                                                 
4 Tal expressão designa aqui a educação recebida, de forma sistematizada, em escolas de música, universidades 
ou em qualquer instituição acadêmica. 



 7

também, o repertório básico que o pianista acompanhador pode encontrar em sua 

vida profissional. 

Complementando com dados mais concretos, como outra fonte de 

informações e último procedimento até o momento, realizou-se um levantamento das 

grades curriculares de algumas instituições que oferecem o curso específico em 

piano acompanhamento no exterior. Com isso avaliaram-se quais determinadas 

matérias, que encontraram concordância com os levantamentos anteriores, também 

serviram como referência para concepção de um ensino coerente com os 

pressupostos aqui apresentados. 

RESULTADOS E DISCUSSÃO 
Refletir sobre transformações ocorridas na sociedade moderna, necessidades 

profissionais emergentes e estabelecidas, com vistas a transformações paralelas na 

educação musical profissional, parece ser uma necessidade premente. Isso porque a 

temática das transformações ocorridas na modernidade perpassa a sociedade em 

inúmeros momentos, estando presente intensamente na vida diária das pessoas. 

Com a abertura política e as tendências da modernidade manifestada mais 

fortemente na Lei de Diretrizes e Bases 9496/96 e no próprio Regimento Interno do 

CEP/ EMB, tem-se, atualmente, a possibilidade da flexibilização curricular. 

Vive-se um momento muito especial em relação ao processo de formação dos 

jovens para o mercado de trabalho (OLIVEIRA, 1999). Nessa última década, novas 

formas de organização e gestão do trabalho têm influenciado a ampliação do campo 

de atuação de trabalhadores, no sentido de oferecer bases mais sólidas e ampliação 

da profissionalização, assim como a criação de formação mais específica e com 

treinamento continuado. Daí a urgência manifestada em pesquisas sobre a realidade 

do trabalho em música, a fim de que se tomem novas decisões curriculares na 

educação profissional (OLIVEIRA, op. cit.). 

Durante essa pesquisa foi possível encontrar, em instituições no exterior, um 

interesse maior na formação de pianistas acompanhadores. Tal situação pôde ser 

verificada com dados levantados a partir de análises de grades curriculares de 

diferentes instituições, sobretudo nos Estados Unidos, que oferecem cursos de 
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formação específica para este pianista tanto em nível de graduação como de pós-

graduação – especialização, mestrado e doutorado (ALEXANDRIA, 2005). 

De acordo com pesquisa realizada em 1978 por Prince (apud JOHNSON, 

1993), já foi possível perceber que o progresso de desenvolvimento da atividade de 

pianistas acompanhadores despertou a atenção de muitas escolas de música nos 

Estados Unidos. Dentre escolas e universidades que ofereciam formação em 

acompanhamento, à época, o autor cita mais de vinte universidades. Note-se ainda 

que, após a pesquisa, muitas outras adicionaram tal formação em seus currículos 

(JOHNSON, op. cit.). 

Nesse sentido, e devido à crescente demanda por este profissional no 

mercado de trabalho atual, é que se propõe, portanto, apresentar diretrizes para um 

redirecionamento da educação profissional do pianista que contemple também a 

formação acadêmica de pianistas acompanhadores. Tais diretrizes foram 

concretizadas nesse projeto de pesquisa, ainda em fase de análise dos dados, na 

forma de um conjunto de habilidades, competências e ações levantadas, repertório 

básico mais utilizado em performance e noções básicas em acompanhamento da 

música popular, barroca e acompanhamento coral. 

Sabe-se que, apesar de ser comum o pensamento equivocado de que um 

bom nível técnico no instrumento e conhecimento musical são suficientes para que 

qualquer um possa atuar como pianista acompanhador, tal concepção está sendo 

redimensionada, sobretudo no CEP/ EMB. 

Até o momento dessa pesquisa, podem-se destacar alguns itens observados 

pelos entrevistados como importantes para se traçar um perfil mais objetivo quanto à 

atuação técnico-interpretativa, por vezes limitada, bem como sua valorização como 

profissional: leitura à primeira vista, considerando a existência de diferentes obras e 

estilos; leitura paralela de mais de duas claves; capacidade de realizar reduções 

orquestrais e vocais (coral); habilidade em transposição para tons mais cômodos à 

voz do (a) cantor (a); leitura de cifras bem como “levadas” mais utilizadas no 

repertório listado anteriormente, tais como: bossa, samba, pop, balada, baião etc.; 

leitura e realização de baixos cifrados; noções básicas sobre o aparelho vocal, bem 
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como dos instrumentos musicais; noções fonéticas de línguas muito utilizadas no 

canto: alemão, italiano, francês, inglês e português. 

 
CONCLUSÃO 
Por meio da revisão bibliográfica e das demais atividades realizadas, ainda em 

processo de análise e desenvolvimento, procura-se destacar as competências que 

têm sido necessárias a esses pianistas no exercício de suas funções. A partir dessas 

competências, que ações têm desenvolvido para tanto em suas atividades, no CEP/  

EMB, como para futuras formações específicas dentro de outras escolas de música 

do pianista acompanhador. 

Apesar de, num primeiro momento, o Projeto de Implantação do Curso de 

Piano Acompanhamento no CEP/EMB tenha se proposto a fazê-lo em nível Técnico 

– devido à extensa quantidade de informações necessárias à boa formação e 

desempenho, relacionadas no início do trabalho –, constatou-se que esse curso 

deveria ser oferecido em um nível posterior, no nível Tecnológico. Porém, apesar de 

o curso específico estar em processo de desenvolvimento, graças à implantação 

desse projeto, desde o 1º semestre de 2008 foi inserida no regular de piano a 

disciplina Piano Acompanhamento ministrada pelos profissionais do Núcleo de Piano 

Acompanhamento. Esta disciplina é oferecida por três semestres como disciplina 

obrigatória e mais três como optativa, dando oportunidade para que os alunos 

interessados aperfeiçoem seus conhecimentos e habilidades. 

Ainda que parcialmente, conclui-se também que o pianista acompanhador, 

quanto a sua formação profissional, necessita de uma atenção mais específica. Tal 

necessidade se impõe, seja em relação à sua aprendizagem, seja quanto ao seu 

valor artístico para uma melhor adequação do ensino ao exercício da profissão, com 

vistas à otimização da formação em nível técnico ou tecnológico daqueles que 

desejem exercer tal atividade. 
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